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Conversations with Dutch composers 
Gesprdche mit niederldndischen Komponisten 
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On the occasion of the tenth anniversary of the founding of Done- 
mus, in 1957, a booklet appeared which had for the most part been 
edited by Dutch composers themselves. They had been left com- 
pletely free in the choice of their subjects and this fact resulted in 
a very lively work. 

Dutch composers are now once again speaking, this occasion being 
in a booklet celebrating the fifteenth anniversary of the founding 
of Donemus. In external appearance, this booklet is very much 
like its predecessor. The plan of its contents is, however, completely 
different. The under-signed had five conversations, each with two 
composers. Certain subjects kept recurring in these conversations, 
although of course different aspects of them appeared. Care was 
taken in the choice of composers that they should in each case 
have decidedly different backgrounds and ideals, tendencies and 
techniques of composition: 
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page 32 
page 50 
page 68 
page 86 



Hendrik Axidriessen- 
Gru.illaiU.ine JLandre 
Kees va-n Barren 
Ton de Leexiw 
Peter Scliat 



It will be easy to find in the various conversations the themes on 
which they improvized their variations, these being: their earliest 
influences when composing, Willem Pijper and his germ-cell theory, 
from there to twelve-tone technique and serial music with their 
most recent derivatives, the social aspects of composing and, fi- 
nally, Stravinsky. 



Im Jahre 1957 erschien zum zehnjahrigen Bestehen der Stiftung 
Donemus ein kleines Buch, grosstenteils von hollandischen Kom- 
ponisten geschrieben. In der Wahl ihrer Themen waren sie ganz 
frei, und das verlieh dieser Ausgabe grosse Lebendigkeit. 
Diesmal sind, zur Fiinfzehnjahrfeier von Donemus, wiederum hol- 
landische Komponisten in einem Biichlein am Wort, das - in der 
ausseren Form ziemlich kongruent mit dem vorigen - inhaltlich 
nach einem ganz anderen Plan angelegt ist. Die Unterzeichneten 
haben namlich fiinf Gesprache mit je zwei Komponisten gefuhrt, 
Gesprache, in denen bestimmte Themen immer \\ieder behandelt 
werden, naturlich in stets wechselnder Beleuchtung. Bei der Wahl 
der Komponisten wurde darauf geachtet, dass jedesmal zvvei Ge- 
sprachspartner mit ausgesprochen verschiedenem Hintergrund, an- 
deren Idealen 3 Tendenzen und Kompositionstechniken zu Worte 
kamen : 



Daniel 



Flotliuis 



Hans Kox 

* 

Otto Ketting 



Seite 17 

Seite 33 

Seite 51 

Seite 69 

Seite 87 



Die Themen, zu denen sie ihre Variationen improvisierten, sind in 
den verschiedenen Gesprachen leicht wiederzufinden : erste Ein- 
fliisse beim Komponieren, Willem Pijper und seine Keimzellen- 
theorie, von da aus die Dodekaphonie und die serielle Musik mit 
ihren jiingsten Derivaten, die sozialen Aspekte des Komponierens, 
Strawinsky. 
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The final editing of the five conversations has been carried out 
by Dr. Jos Wouters. The conversations are preceded by personal 
details of the speakers themselves, these having been edited by 
Andre Jurres. Both editors hope that the following pages will 
arouse some interest on your part and that their efforts may turn 
out to be an incentive for other countries to do something similar, 
and even better, for their composers... 

Dr. Jos Wouters, President Andre Jurres, Director 

Donemus, Jacob Obrechtstraat 51, Amsterdam-Z., Netherlands 



Dr. Jos WouterSj born at Eindhoven, North Brabant, in 1914. Uni- 
versity studies in Amsterdam and Cologne. Graduated in 1954 at 
the Municipal University in Amsterdam. Since 1947 he has been 
head of the Music Section of Radio Nederland Wereldomroep in 
Hilversum. 

Andre Jurres, born at Amsterdam in 1912. Studied at the Amster- 
dam Gonservatorium and later in Paris. Taught at the conserva- 
toria in Amsterdam, Rotterdam and Utrecht. Since 1952 he has 
been general manager of the Donemus Foundation in Amsterdam. 



Von den Komponisten selbst gegebene Personalbeschreibungen, 
redigiert von Andre Junes, leiten die Unterhaltungen ein. Die 
Endredaktion der fiinf Gesprache stammt von der Hand von Dr. 
Jos Wouters. Beide Redakteure hoffen, dass die folgenden Seiten 
Ihr Interesse erwecken und dass dieser Versuch eine Anregung fiir 
andere Lander sein moge, etwas Ahnliches - und dann moglicher- 
weise besser - fiir ihre Komponisten zu unternehmen... 

Dr. Jos Wouters, President Andre Jurres, Direktor 

Donemus, Jacob Obrechtstraat 51, Amsterdam-Zuid, Holland 



Dr. Jos Wouters, geboren 1914 in Eindhoven, Noord-Brabant. 
Universitatsstudium in Amsterdam und Koln. Promovierte 1954 
an der stadtischen Universitat in Amsterdam. Seit 1947 Leiter der 
Musikabteilung des 'Radio Nederland Wereldomroep' in Hilver- 



sum. 



Andre Jurres, geboren 1912 in Amsterdam. Studierte am Amster- 
damer Konservatoriurn, spater in Paris. Dozierte an den Konser- 
vatorien in Amsterdam, Rotterdam und Utrecht. Seit 1952 Di- 
rektor der Stiftung Donemus in Amsterdam. 



Hendirik 

born ijth September 1892 at Haarlem 



Hendrik Andriessen's output can best be explained from his church 
music. In common with every responsible composer, he realizes the 
necessity of a preconceived planning of the musical material. This 
planning must for him nevertheless definitely have a spiritual back- 
ground. In his view, the dogmatics of the technique of compo- 
sing can only be combined with artistic freedom if these dogmatics 
have a supernatural basis. It is then also thoroughly understand- 
able that Andriessen should in his young years have taken Cesar 
Franck as a w r orthy model and that his early organ works, such as 
the Chorale No. i (composed in 1913), should clearly show this. 
Sem Dresden's (1881-1957) description of Andriessen's music, 
formulated in 1923, as being 'retiring, contemplative and devout', 
can really still be applied. The interaction resulting between the 
faithful in church and the composer has also always been some- 
thing of benefit to Andriessen, without him losing sight of the dan- 
ger that such satisfaction could lead to contentedness. Andriessen 
has certainly not fallen into this trap. His church music has, on the 
contrary, had an epoch-making effect in the world of the Roman 
Catholic church. Such works include the Missa simplex, this being 
of an intimate character, and the more exuberant Missa solemnis. 
The same may also be said of his improvisations, this being an art 
which he did as much as anyone to revive during the period from 
1934 to 1949 when he played the organ of the Cathedral in 
Utrecht. Andriessen's non-religious works can also be understood 
from his attitude of mind. This does not by any means imply that 
Andriessen's music for the concert-hall is a sort of disguised or 
transplanted church music. Clear proof of this is provided by his 
piano sonata { 1934), with its harmonic treatment which may cer- 
tainly be regarded as vigorous for that time, and his opera Philo- 
mela, composed in 1949 to a libretto by Jan Engelman and based 
on a barbaric subject taken from Ovid. These works prove that the 
spiritual and the secular are indeed two separate and parallel 
planes for this composer, which nevertheless merge into one an- 
other in the infinite. This philosophical attitude is also evident in 
Andriessen's lessons and writings. These lessons were given at the 
conservatoria in Amsterdam, Utrecht and The Hague and later 
6 



geboren a?n 17. September 1892 in Haarlem 



Hendrik Andriessens Werk kann man am besten aus seiner Kir- 
chenmusik erklaren. Wie jeder verantwortungsbewusste Komponist 
ist er davon iiberzeugt 3 eine Planung des Klangmaterials von vorne 
herein festzulegen, diese Ordnung muss fur ihn jedoch bestimmt 
einem geistlichen Hintergrund entstammen. Die Dogmatik der 
Kompositionstechnik ist nach seiner Auffassung nur dann mit 
kiinstlerischer Freiheit zu vereinen, wenn diese Dogmatik eine 
iibernaturliche Basis besitzt. Es ist also auch leicht erklarlich, dass 
Andriessen in seinen jungen Jahren Cesar Franck als wiirdiges 
Vorbild wahlte, und dass seine friihen Orgelwerke, wie der Choral 
No. i aus dem Jahre 1913, deutlich diesen Stempel tragen. Und 
die Charakteristik, die Sem Dresden (1881-1957) ihm schon 
1923 gab, ist eigentlich immer noch giiltig: er umschreibt Andries- 
sens Musik als 'zuriickgezogen, kontemplativ und devof. Auch die 
zwischen den Glaubigen in der Kirche und dem Komponisten ent- 
stehende Wechselwirkung hat Andriessen immer als etwas Wohl- 
tuendes empfunden, ohne dabei die Gefahr aus dem Auge zu ver- 
lieren, dass eine solche Befriedigung zu Genilgsamkeit leiten konn- 
te. Dieser Gefahr ist er auch ohne Zweifel niemals erlegen, im Ge- 
ganteil: seine Kirchenmusik iibte einen bahnbrechenden Einfluss 
auf die Welt der katholischen Kirche aus 5 wie z.B. die 'Missa 
simplex' 3 ein Werk intimen Charakters ; und die etwas iiber- 
schwenglichere 'Missa solemnis'. 

Dasselbe gilt iibrigens auch fiir seine Improvisation., eine Kunst, die 
er, wie kaum ein Anderer in den Jahren 1934 bis 1949, als er die 
Orgel in der Utrechter Domkirche spielte, zu neuem Leben er- 
weckte. Auch die nichtgeistlichen Werke konnen aus dieser Gei- 
steshaltung des Komponisten verstanden werden, was iibrigens et- 
was prinzipiell Anderes ist als zu behaupten, Andriessens Konzert- 
musik sei eine Art verkappter oder umgepflanzter Kirchenmusik. 
Seine 1934 entstandene Klaviersonate mit der fiir jene Zeit wirk- 
lich kiihnen Harmonik und seine nach einem barbarischen Vorwurf 
Ovids 1949 geschriebene Oper 'Philomela' (Libretto von Jan En- 
gelrnan) sind dafiir deutliche Beweise. Namlich Beweise, dass 
Geistliches und Weltliches fiir diesen Komponisten zwar auf zwei 
voneinander getrennten parallelen Flachen liegt., die jedoch im 



also at the Roman Catholic university at Nijmegen. His essays deal 
with all conceivable musical subjects and are always penetrating 
yet playful. They naturally include discussions of Cesar Franck, 
but also of Gershwin, of church music, but also of ancient dance 
forms, of artists, but also of critics. 

Above all these things there nevertheless stands a musician for 
whom music is on a level with breathing, for whom composing is 
an activity of which he states that he cannot, with the best will in 
the world, imagine that there was ever a time in which he was not 
already indulging in it. 



Unendlichen zusammenfliessen. Diese philosophische Haltung 
spricht auch aus den Lehren und Schriften Andriessens: Lehren, 
die er an den Konservatorien in Amsterdam,, Utrecht und Den 
Haag gegeben hat und spater an der katholischen Universitat in 
Nijmegen; Essays, die alle erdenklichen Themen aus dem Gebiet 
der Musik eindringlich und dabei doch spielerisch behandeln, wie 
z.B. iiber Cesar Franck, aber auch iiber Gershwin, liber Kirchen- 
musikj doch auch iiber alte Tanzformen, iiber Kiinstler - doch 
iiber Kritiker ebenfalls. 

Vor allem ist er ein Musiker, fiir den Musik so lebenswichtig wie 
das Atmen ist und Komponieren eine Tatigkeit, von der er sich 
nach eigener Aussage gar nicht vorstellen kann, dass es auch ein- 
mal eine Zeit gegeben haben muss, in der er noch nicht 
komponierte. 



born 8th August 1886 at Amsterdam (see note *) 



The need to imprint on an artist a stamp which will stay with him 
for the whole of his life is a phenomenon not bound to any par- 
ticular art or country. It clearly derives from a general need for 
simplification. Daniel Ruyneman, although he was born in 1886 
and has already passed the age of 75, is consequently for many 
people still the composer who seeks after strange timbres. His 
Hieroglyphics, dating from 1918 when the composer was only 32, 
are still cited in this connexion. This is in fact a remarkable work 
in which the composer conceives of sound as being an independent 
phenomenon. The work is written for 3 flutes, celesta, harp, piano, 
2 mandolines and 2 guitars, plus a combination of bells, invented 
by the composer and called cup bells. This latter instrument is to- 
day replaced by the vibraphone. 

Too one-sided a stressing of this aspect of Ruyneman does not 
however give a picture of the restless seeker who is always taking 
on new life, who has said farewell to sound for its own sake in or- 
der to study linear technique. This latter quality is seen in his piano 
sonata No. 9 (written in 1931), violin sonata (finale, dating from 
1936) and cello sonata (in rnodo antico, composed in 1939). 
His works subsequently took on a playful, 'musicantesque' quality, 
illustrating the pure pleasure of playing and music-making in an 
uncomplicated world of sound. Examples in this vein include his 
Nightingale Quintet for wind and his 'Symphony 1953' in three 
movements. This was later replaced by a period in which dode- 
caphony and serial techniques predominate. His Reflexions No. 4 
for wind quintet form good example of this. After this, he had to 
ask for a year's grace in which to fulfil a commission for a work, 
merely in order to free himself completely from the serial way of 
thinking and to allow his personality to orient itself to yet another 
technique. We do not know what that will be or how it will sound. 
We can nevertheless be sure that it will be pure Ruyneman, just as 
Debussy always remains Debussy and Stravinsky is always Stra- 
vinsky. 

All these necessary additions to the initial idea of 'Ruyneman, the 
composer of the Hieroglyphics' nevertheless conceal yet another as- 
pect, namely that of Ruyneman as the obsessed promotor of the up- 
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geboren am 8. August 1886 in Amsterdam (siehe Fussnote *) 



Das Bediirfnis ; einem Kiinstler einen bestimmten Stempel aufzu- 
driicken, der ihm wahrend seines ganzen weiteren Lebens an- 
haften wird, ist eln Phanomen, das weder an eine bestlmmte Kunst 
noch an ein bestimrates Land gebunden ist: es entspringt offenbar 
einem allgemeinen Bediirfnis nach Vereinfachung. So ist Daniel 
Ruyneman, obwohl er 1886 geboren und heute also iiber 75 Jahre 
alt ist 3 fur viele Menschen immer noch der Komponist, der extra- 
vagante Klangfarben sucht, und immer noch \verden in diesem 
Zusammenhang seine 'Hieroglyphen' angefuhrt, eine Komposition 
aus dem Jahre 1918, als er also erst 32 Jahre alt war. Es ist wirk- 
lich ein eigenartiges Stuck, in dem der Komponist den Klang als 
eine an sich selbstandige Gegebenheit mit einem Instrumentarium 
verarbeitet, das aus drei Floten, Celesta,, Harfe und Klavier, z\vei 
Mandolinen und zwei Gitarren besteht, nebst einer Zusammen- 
stellung von ihm selbst entworfener und 'cupbells' genannter 
Glocken; dieses Instrument wird heute durch das Vibraphon er- 
setzt. 

Eine zu einseitige Betonung dieses Aspektes bei Ruyneman er- 
gibt jedoch nicht das Bild des ruhelosen Suchers, der immer wie- 
der neu anfangt, der das Forschen nach dem 'Klang an sich' auf- 
gibt, um sich in die lineare Technik zu vertiefen, wie z.B. in seiner 
Klaviersonate (No. 9, 1931), der Senate fiir Geige und Klavier 
(Finale, 1936), Cello und Klavier (in modo antico, 1939). Der 
spater wieder zum Spielerischen, Musikantischen iibergeht, der 
reinen Freude am Spielen und Musizieren in einer unkomplizier- 
ten Klangwelt, wie in seinem 'Nightingale quintet for wind quin- 
tet 5 oder seiner dreiteiligen 'Symphonic 1953'. Der danach in den 
Bann der Dodekaphonie und der seriellen Technik gerat, in der 
u.a. seine 'Reflexions No. 4' fiir Blaserquintett entworfen ist. Der 
dann aber um ein Jahr Aufschub zur Ausfiihrung eines ihm ver- 
liehenen Kompositionsauftrages bitten muss 3 nur um sich wieder 
vollig von der seriellen Denkweise zu losen, damit er seine Per- 
sonlichkeit in noch einer anderen Technik wiederfinden kann. 
Wie das klingen wird - wir wissen's nicht, aber wir wissen mit 
Sicherheit, dass es unverkennbar Ruyneman sein wird, so wie De- 
bussy immer Debussy bleibt und Strawinsky immer Strawinsky ist. 

ii 



todate utterances of other composers, be they Dutch or foreign. 
Innumerable names from the International world of composers 
have been introduced to the Netherlands by this vital promoter, 
initially via the Dutch Society for Modern Creative Music, later 
via the Dutch section of the I.S.C.M., recently by the Dutch So- 
ciety for Contemporary Music. Even If Ruyneman in his conser- 
vatorium days may not have been free of the fear of being in- 
fluenced strongly by the great masters in the world of music, fear 
of competition certainly does not form part of his mental qualities. 

* On 25th July, 1963, we received the sad notice of Daniel Ruyneman's 
sudden death. 
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Jedoch sogar alle diese notwendigen Erganzungen zu der primiti- 
ven Vorstellung von Ruyneman, dem Komponisten der "Hiero- 
glyphen" verbergen noch einen Aspekt, namlich den von Ruyne- 
man als dem leidenschaftlichen Forderer der aktuellen Ausserun- 
gen anderer hollandischer und auslandischer Komponisten. Zahl- 
lose Namen der internationalen Komponistenwelt wurden in den 
Niederlanden von diesem vitalen Promotor eingefiihrt, zuerst in 
der 'Nederlandse Vereniging voor Moderne Scheppende Toon- 
kunst' 3 danach von der hollandischen Sektion der 'Internationalen 
Gesellschaft fiir neue Musik' und noch spater von der 'Neder- 
landse Vereniging voor Hedendaagse Muziek'. Sollte Ruyneman 
in seiner Konservatoriumszeit Angst vor zu starker Beeinflussung 
von seiten der Grossmeister der Tonkunst gekannt haben Angst 
vor Konkurrenz findet sich bestimmt nicht in seinem psychischen 
Gesamtbild. 

* Am 25. Juli 1963 erreichte uns uncrwarteterweise die Todesanzeige des 
betrauerten Komponisten Daniel Ruyneman. 



ZXendrilt A.n.dx*iessezx 
Daniel Ruyxieman, 



For many a composer the influence experienced during the years 
in which his musical personality was being formed has been of great 
importance. In many cases, these influences have left a permanent 
stamp on his work. When we asked the composers Hendrik Andries- 
sen and Daniel Ruyneman about their early musical influences., 
Hendrik Andriessen considered that Cesar Franck in particular, 
with whose organ works he came into early contact as an organist, 
influenced his musical thought, while the Dutch composer Alphons 
Diepenbrock, w r ho played such an important part in the blossom- 
ing of composition in the Netherlands in the first decades of the 
20th century, w r as also by no means unimportant in Andriessen' s 
musical training. The biographical study of Cesar Franck which 
Andriessen published in 1941 also shows his great admiration for 
and deep knowledge of the French master's work which went far 
beyond his compositions alone. 

When Daniel Ruyneman looks back to his period as a student - 
he first registered as a pupil at the Amsterdam Conservatorium at 
the age of 27 - he sees himself surrounded by fellow-students aged 
between 16 and 20. It must also be admitted that it was particular- 
ly difficult for such a youthful atmosphere to follow Ruyneman in 
his fantastic ideas which differed greatly from Dutch music of the 
time which was still very much German in feeling and style. He 
was no doubt looked upon as the recalcitrant, somewhat old fel- 
low-student, without being able to discern the psychological back- 
ground of his emotional life. There was one composer in particular 
who fascinated him greatly during his period as a student, namely 
Claude Debussy. He was also greatly influenced in his development 
by Edgar Varese, Schonberg, Webern and Alban Berg. He met De- 
bussy when he came to Amsterdam in 1918 for an unforgettable 
Sunday Afternoon Concert by the Concertgebouw Orchestra de- 
voted entirely to works by the French composer. During the inter- 
val Ruyneman showed Debussy various of his compositions, in- 
cluding C I1 pleure dans mon cceur' (1914), 'L'Absolu', the Sona- 
tina for Piano and the Chinese Songs (1917), after which Ruyne- 
man heard an appreciative c c'est bien', and the French master 
offered Ruyneman the opportunity of sending him his new works. 
16 



Fur manchen Komponisten ist der Einfluss, der in den Jahren der 
Bildung seiner musikalischen Personlichkeit auf ihn ausgeiibt 
wurde, von grosser Bedeutung gewesen. In vielen Fallen doch ha- 
ben diese Einfliisse seinem Werk einen bleibenden Stempel aufge- 
driickt. Wenn wir die Komponisten Hendrik Andriessen und Da- 
niel Ruyneman nach friihen musikalischen Einfliissen fragen, 
meint Hendrik Andriessen, dass vor allem Cesar Franck, dessen 
Orgelwerke er als Organist schon friih kennen lernte, sein musika- 
Hsches Denken beeinflusst hat, und dass andererseits der hollan- 
dische Komponist Alphons Diepenbrock, der eine so grosse Rolle 
fur das Aufbliihen der Komposition in Holland in den ersten Jahr- 
zehnten des zwanzigsten Jahrhunderts spielte, von nicht geringer 
Bedeutung fur Andriessens musikalische Bildung war. Die biogra- 
phische Studie, die Andriessen im Jahre 1941 iiber Cesar Franck 
veroffentlichte, bezeugt iibrigens auch - ausser seinen Kompo- 
sitionen - die grosse Bewunderung und grundliche Kenntnis des 
Werkes des franzosischen Meisters. 

Wenn Daniel Ruyneman an seine Studienjahre zuriickdenkt - er 
wurde erst im Alter von 27 Jahren Schiller am Amsterdamer Kon- 
servatorium - dann sieht er sich von 16- bis 20-jahrigen Mitschii- 
lern umgeben. Und man muss zugeben, dass es fur so eine jugend- 
liche Umgebung besonders schwierig war, Ruynemans phantasti- 
schen Vorstellungen zu folgen, die stark von der in der damaligen 
Zeit iiberwiegend deutsch orientierten hollandischen Musik ab- 
wichen. Man wird ihn wahrscheinlich als den widerspenstigen, 
schon etwas alten Studienkameraden betrachtet haben, ohne die 
psychologischen Hintergriinde des Gefiihlslebens Ruyneman erken- 
nen zu konnen. Vor allem ein Komponist fesselte ihn besonders 
wahrend seiner Studienzeit: Claude Debussy; aber auch Edgar Va- 
rese, Schonberg, Webern und Alban Berg iibten einen grossen Ein- 
fluss auf seine Entwicklung aus. Er kam mit Debussy in Beriihrung, 
als dieser bei einem unvergesslichen, ganz seinen Werken gewid- 
meten Sonntagnachmittagskonzert des Concertgebouworchesters 
im Jahre 1914 mitwirkte. In der Pause zeigte Ruyneman Debussy 
verschiedene eigene Kompositionen, u.a. 'II pleure dans mon 
cceur' (1914) ; 'L'Absolu', die Kla\iersonatine und die chinesischen 



Manuscript/ Handschrift Hendrik Andriessen 



Debussy would then return them with his comments. In spite of 
Ruyneman's obvious fear of being influenced, his earliest composi- 
tions do nevertheless show a certain affinity with Impressionism, 
particularly as regards timbre. It was however not long before his 
"Divertimento 1 for 5 instruments was published by Chester in Lon- 
don. This work is expressionistic in nature and polymodal in con- 
cept. Ruyneman soon revealed his preference for combinations of 
instruments which were unusual at the time, such as, for example, 
in his 'Hieroglyphics' and 'Divertimento' and in the writing of in- 
strumentally conceived choral works which make use exclusively 
of vowels and consonants with various sound transformations and 
contrasts. An example is his 'Sonata for Chamber Choir' ( 1931 ). 
It is striking that these two composers of the older generation in 
the Netherlands do not consider they were influenced at all by the 
composer who is generally considered to have been the most im- 
portant figure amongst Dutch composers of his time, namely their 
contemporary Willem Pijper. This does not however detract in any 
way from the great admiration shown by Andriessen for Pijper. 
Thus, Andriessen says of him: 7 always admired Pijper, parti- 
cularly for the great harmony that existed in him between his 
system of composing and his works. His system, that is to say the 
so-called germ-cell theory, was not for him something according 
to which he worked, but it developed according to the ideas in 
the composition in question. The system of composing is never 
the main thing in the composition. That is not the case with Pij- 
per either. The idea of "renewal" as such is, when it comes to 
composing, not present for Pijper as a directly operating factor. 
I see his music as the pure expression of what is intended inside 
him. Pijper is undoubtedly a master and the durability of his 
compositions is the result of the equilibrium present between his 
method of working and his ideas' 

The system of composition used by Pijper, which is in certain re- 
spects related to the twelve-tone technique, raises the question of 
the advantages and disadvantages which Andriessen sees in this 
latter method of composition. Andriessen does not as a composer 
feel greatly attracted to the twelve-tone technique. He does not 
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Lieder (1917), worauf Ruyneman ein schatzendes: "(Test bien 5 zu 
horen bekam und der franzosische Meister Ruyneman anbot 
ihm seine neuen Werke zu-zusenden. Debussy wiirde sie dann, ve> 
sehen mit Randbemerkungen, wieder zuriickschicken. Trotz Ruy- 
nemans sichtbarer Angst vor Beeinflussung zeigen seine allerersteu 
Kompositionen doch eine gewisse Venvandtschaft mit dem Im- 
pressionismuSj vor allem was das Klangidiom betrifft. Bald erschien 
aber bei Chester in London sein 'Divertimento' fur fiinf Instru- 
mente, das expressionistisch geartet und polymodal gedacht ist. 
Ruyneman offenbarte schon friih seine Vorliebe fiir in jener Zeit 
ungebrauchliche Instrumentenkombinationen, die er z.B. in seinen 
"Hieroglyphen 3 und dem "Divertimento 3 anwandte und beirn 
Schreiben instrumental gearteter Chorwerke, in denen er nur Vo- 
kale und Konsonanten in verschiedenen Farbumformungen und 
Gegensatzen benutzte (Senate fiir Kammerchor, 1931). 
Es ist auffallend, dass diese beiden hollandischen Komponisten der 
alteren Generation meinen, dass sie nicht von dem, in dieser Zeit 
allgemein als bedeutendste Figur der hollandischen Komponisten- 
welt angesehenen Komponisten, ihrem Altersgenossen Willem Pij- 
per beeinflusst wurden. Das schmalert iibrigens nicht die grosse Be- 
wunderung Andriessens fiir Pijper. Er sagt von ihm: c lch habe Pij~ 
per immer wegen der grossen Harmonie, die bei ihm zwischen 
Komponiersystem und den Werken besteht, bewundert. Sein Sy- 
stem, die sogenannte Keimzellentheorie, war bei ihm nicht etwas, 
nach dem gearbeitet wurde, sondern es entwickelte sich aus den 
Einf alien, die er zu einem Stuck hatte, das er gerade komponierte. 
Das Komponiersystem ist nicht das wichtigste einer Komposition, 
auch bei Pijper was das nicht der Fall. Der Gedanke der "Erneuc- 
rung" an sich ist, wenn es auf komponieren ankommt ? bei Pijper 
nicht als direkt wirkender Faktor vorhanden. Seine Musik sehe 
ich als den reinen Ausdruck dessen, was Innerlich gemeint 1st. Pij- 
per ist zweifellos ein Meister und die Dauerhaftigkeit seiner Kom- 
positionen ist eine Folge des Gleichgewichts, das bei ihm zwischen 
Arbeitsweise und Einfall besteht! Das Komponiersystem Pijpers, 
das in gewisser Hinsicht mit der Dodekaphonie verwandt is, fuhrt 
zu der Frage nach den Vor- und Nachteilen, die Andriessen in der 
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consider the orthodoxy of this system as being in harmony with his 
personal musical thoughts. *The basic musical material must be 
handled by the composer in accordance with his personality. I 
also consider that the form of the system, namely the rows, can be 
adapted without living in the spiritual world of the strict twelve- 
tone composer. It is likewise possible to use tonality without it 
playing a predominating role! Ruyneman also says that he has 
much admiration for Pijper as a composer and essayist, an appre- 
ciation restricted to the impressionistic charm of many of his 
works. Daniel Ruyneman who certainly uses twelve-tone and serial 
techniques of composition also says that he finds it necessary in 
certain situations to renounce strictly dogmatic rules. He then re- 
fers to his four latest works: "Reflexions' (1959-60) and points 
out that Alban Berg likewise did not adhere dogmatically to 
Schonberg's twelve-tone system. The last question in the conversa- 
tion related to the place occupied by Igor Stravinsky in present- 
day creative music. Ruyneman sees him as the greatest master of 
the classical-modern school and considers that his strength as a 
composer lies mainly in his strong individuality and his great pow- 
er. He nevertheless finds Stravinsky most convincing in his first 
period, in his 'Sacre du Printemps' and 'Les Noces'. He considers 
Stravinsky's lack of melody a fault. Andriessen then concluded the 
conversation by expressing his unreserved admiration for this mas- 
ter: f lt is here a matter of a rare open-mindedness and complete 
certainty in manner of working. There is in his work a convinc- 
ing harmony between musicality and intelligence.' 



Manuscript /Handschrift Daniel Ruyneman 



dodekaphonischen Kompositionstechnik zu sehen glaubt. Andries- 
sen flihlt sich als Komponist nicht stark zur Dodekaphonle hinge- 
zogen, die Orthodoxle des Zwolftonsystems betrachtet er als nicht 
mit seinem personlichen musikalischen Denken iibereinstimmend. 
( Der musikalische Rohstoff muss vom Komponisten in Vberein- 
stimmung mit seiner Persbnlichkeit behandelt werden. Ich glaube 
ubrigens, dass die Form des Systems, die Reihen, angewandt veer- 
den konnen, ohne in der geistigen Welt des strengen Dodekapho- 
nisten zu leben. Es ist genau so gut rnoglich, die Tonalitdt zu vcr- 
wenden, ohne dass sie eine allesbeherrschende Rolle spieltf Ruy- 
neman sagt, dass er auch Pijper als Komponisten und Essayisten 
besonders schatzt; eine Wertung, die sich auf das Gefiihl fiir den 
impressionistischen Charme, den viele seiner Werke ausstrahlen, be- 
schranken mochte. Daniel Ruyneman, der die dodekaphonische und 
serielle Kompositionstechnik anwendet, sagt darauf, dass er es in 
bestimmten Situationen notig findet, von den streng dogmatischen 
Regeln abzuweichen und weist auf seine vier letzten Werke hin: 
'Reflexions' (1959-1960) und fiigt hinzu 5 dass auch Alban Berg 
sich nicht dogmatisch an Schonbergs Zwolftonsystem gehalten hat. 
Die letzte Frage betraf den Platz, den Igor Strawinsky in der heu- 
tigen schaffenden Tonkunst einninimt. Ruyneman betrachtet ihn 
als grossten Meister der klassisch-modernen Schule und meint, 
dass seine Kraft als Komponist vor allem in seiner starken Indivi- 
dualitat und seiner geistigen Potenz liegt. Am iiberzeugendsten 
findet er Strawinsky jedoch in seiner Anfangsperiode, vor allem im 
'Sacre du Printemps' und in 'Les Noces'. Als eine Unvollkom- 
menheit sieht er den Mangel an Melodie bei Strawinsky. Andries- 
sen beendet die Unterhaltung mit dem Aussprechen seiner unum- 
wundenen Bewunderung fiir diesen Meister: c Wir finden bei ihm 
eine selten vorkommende Unbefangenheit und vollkommene 
Sicherheit der Arbeitsweise. In seinem Werk henscht eine ilherzeu- 
gende Harmonie von Musikalitat und Intelligenz! 
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born 22nd February 1905 at The Hague 



The musical world must certainly present a different appearance 
to someone who was trained both in music and law than to a com- 
poser who has an exclusively musical background. This is parti- 
cularly so if, as in Landre's case, this combination really per- 
meates his whole life. Thus, Landre not only studied law at the 
university of Utrecht at the same time as composition with Wil- 
lem Pijper, but his career as a composer has always been inter- 
woven wholly or partly with extra-musical activities. For many 
years he taught civics at a secondary school in Amsterdam, was for 
ten years the secretary of the Arts' Council and is still today an ex- 
pert in the complicated sphere of international copyright. Landre 
feels completely at home in the international field, and this makes 
him an obvious figure in the jury and committee of the I.S.C.M. 
As president of the Dutch section, the responsibility for the 1963 
festival, which took place in Amsterdam., had largely come to fall on 
his shoulders. This by no means implies that composition has come 
to form a sort of secondary activity for Landre. His works arrive 
at Donemus with great regularity and do not show any signs of 
haste, let alone slovenliness. His youthful w r orks still betray the 
deep admiration show r n by Landre for his great teacher Willem 
Pijper. This admiration has remained, but his style has become 
more personal, beginning with his Suite for string orchestra and 
piano ( dating from 1 936 ) and then in his great symphonic works, 
whether these be called Symphony or Sinfonia Sacra or Quatre 
Mouvements Symphoniques or anything else. Landre has master- 
ed the art of renewing himself, without having the tendency to 
renounce his past at the same time. He can consequently stand 
completely behind the symphonic w r orks just mentioned and, at the 
same time, study the latest techniques. This latter faculty has since 
1955 resulted in a series of orchestral works which all pay homage 
in a different way to the variation technique. This is also evident 
from titles such as Caleidoscopio, Permutazioni sinfoniche or Ana- 
grams. Although the same development could be shown on the 
basis of Landre's chamber music, we have mentioned here only 
orchestral works since the orchestra is the element to which Lan- 
dre is most attracted. If w T e now r close with a mention of his works 
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geboren am 22. Februar 1905 in Den Haag 



Die Welt der Musik wird fiir einen Menschen, der glelchzeitig in 
Musik und Jura ausgebildet wurde, gewiss anders aussehen als fiir 
einen Komponisten mit rein musikalischem Hintergrund. Dann vor 
allem, \venn sich - wie es bei Landre der Fall ist - diese Kom- 
bination eigentlich durch das ganze Leben hinzieht. Landre stu- 
dierte nicht nur Jura an der Utrechter Universitat und gleichzeitig 
Komposition bei Willem Pijper, sondern seine Laufbahn als Kom- 
ponist ist immer mit ganz oder teilweise aussermusikalischen Tatig- 
keiten vermischt. Jahrelang gab er Unterricht in Staatswissen- 
schaft an einer hoheren Schule in Amsterdam, war wahrend 
eines Jahrzehnts Sekretar des Kunstrates und ist bis zum heutigen 
Tag Spezialist auf dem Gebiet des komplizierten internationalen 
Urheberrechts. In internationaler Atmosphare fiihlt Landre sich 
iibrigens vollig heimisch und das fiihrt ihn ganz selbstverstandlich 
in die Jury und den Vorstand der Internationalen Gesellschaft fiir 
Neue Musik. Als Vorsitzender der Sektion Holland ruhte die Ver- 
antwortlichkeit fiir das Festival 1963, das in Amsterdam statt- 
f and ? zum grossten Teil auf seinen Schultern. 

Das alles bedeutet keineswegs, dass die Komposition bei Landre 
ein - sozusagen - unterentwickeltes Gebiet bildet. Seine Kom- 
positionen treffen ganz regelmassig bei Donemus ein und weisen 
keine Spuren von Eile auf, geschweige denn von Nachlassigkeit. 
Seine Jugendwerke verraten noch die grosse Bewunderung Landres 
fiir seinen Lehrmeister Willem Pijper. Die Bewunderung blieb, aber 
der Stil wurde doch personlicher, angefangen in der Suite fur 
Streichorchester und Klavier aus dem Jahre 1936 und weiter in 
seinen grossen symphonischen Werken, ob sie nun Symphonic heis- 
sen oder Sinfonia Sacra oder Quatre Mouvements Symphoniques 
oder noch einen anderen Namen tragen. Landre versteht die 
Kunst, neue Wege zu gehen und hat dabei nicht die Neigung, 
seine Vergangenheit zu verleugnen. Er kann sich also voll und 
ganz zu den genannten symphonischen Werken bekennen und sich 
gleichzeitig mit den neuesten Techniken befassen. Letzteres fiihrte 
seit 1955 zu einer Reihe Orchesterwerke, die alle - auf verschie- 
dene Weise - im Variationsstil geschrieben sind, was auch aus den 
Titeln: 'Caleidoscopio', Termutazioni sinfoniche' und 'Anagram- 
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in the field of music drama, this would bring the position com- 
pletely up to date. Landre is in fact engaged on two operas, one of 
w T hich is to be in collaboration with Claude Rostand. The other 
is to be in one act, having been commissioned for the Holland Fes- 
tival. It is based on the short story 'Le Re tour' by Guy de Mau- 
passant. This title is to a certain extent symbolic in that the com- 
poser, by entering the field of music drama., is returning to one of 
the loves of his youth which in 1 934 found expression in the comic 
opera "De Snoek' (The Pike], set to a text by Emmy van Lok- 
horst, who also wrote the libretto to Willem Pijper's opera 'Hale- 
wijn'. 
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me' ersichtlich 1st. Obgleich dieselbe Entwicklung bel Landre's 
Kammermusikwerken aufgezeigt warden konnte., nennen wir hier 
ausschliesslich Orchesterwerke, da das Orchester das Element ist, 
zu dem Landre sich am starksten hingezogen fiihlt. Und wenn wir 
nun rnit der Aufzahlung seiner musikdramatischen Kompositionen 
schliessen, dann geschieht das, um mit dem Aktuellsten zu enden. 
Landre arbeitet namlich an zw r ei Opern, eine soil in Zusammenar- 
beit mit Claude Rostand zustandekommen. Die andere wird ein 
Einakter im Auftrag des Holland-Festival, nach einer Novelle von 
Guy de Maupassant: 'Le Retour'. Dieser Titel enthalt eine ge- 
wisse Symbolikj da der Komponist mit der Wiederaufnahme der 
dramatischen Musik zu einer Jugendiiebe zuruckkehrt 3 der er im 
Jahre 1934 in der Form der komischen Oper T)e Snoek' (Der 
Hecht) Ausdruck gab. (Text Emmy van Lokhorst, die auch das 
Libretto zu Pijpers c Hale\\ T ijn' schriebj. 



lTlotli.ii.is 

born goth October 1914 at Amsterdam 



The phenomenal knowledge of literature shown by Marius Flot- 
huis Is a continual source of amazement to his colleagues. It is a 
knowledge based on an unprecedented auditory and possibly also 
visual memory and embraces all periods and styles. This gift is na- 
turally very useful for his position as artistic director of the Con- 
certgebouw Orchestra in Amsterdam, being an orchestra \vhich. 
apart from two permanent conductors, has many guest conduc- 
tors, which very often plays abroad, but w 7 hich must not in the 
process lose its own character and must carry out a programme 
showing some degree of consistency. It would then be understand- 
able that someone in such a position would, as a composer, lose the 
thread amongst all the tendencies with w r hich he is so forcibly 
confronted and would gradually stop composing or would in his 
compositions w r ander from the one style or tendency to the other. 
There is no trace of this in Flothuis' case. He has succeeded in cre- 
ating a style completely his own in w r hich he has written with great 
regularity w r orks wliich in most cases have a chamber-music char- 
acter. 

This unity of style can at least partly be explained by the great ad- 
miration \vhich Flothuis has had since his youth for Mozart. He 
has written a penetrating essay on this composer, has arranged cer- 
tain of his Divertimenti for piano, has written cadenzas for those 
of his piano concerti for w r hich none exist by the composer him- 
self. He does not give an explanation taken from depth psychology 
for this preference. His reasoning is, on the contrary, quite simple. 
In his parents' home Beethoven was held in high esteem. Since his 
wrorks are nevertheles difficult for amateurs, Flothuis 5 parents came 
to Mozart. In this way Mozart became the principal teacher of 
Flothuis the composer. He never had the benefit of any instruction 
as a composer and likewise cannot be allocated to any single 
school. In his w T ork he devotes extreme care to form and shows an 
intrinsic need of a tone centre. This therefore means that dode- 
caphony and its offshoots have never had any appeal to him, al- 
though he realizes very well that these techniques can have a ca- 
thartic effect on tonal imaginative faculties. Flothuis* personality 
as sketched here is perhaps best seen in his chamber music, which 
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geboren am 30. Oktober 1914 in Amsterdam 



Die phanomenale Literaturkenntnis Marius Flothuis 5 ruft in Kolle- 
genkreisen immer wieder hochste Bewunderung hervor. Es ist eine 
KenntniSj die sich auf ein unglaubliches akustisches, vielleicht auch 
visuelles Gedachtnis stiitzt und alle Zeiten und Stilarten umfasst. 
Diese Gabe kommt ihm naturgemass besonders in seiner Funktion 
als kiinstlerischer Leiter des Amsterdamer Concertgebouworchesters 
zustatten, ein Orchester, zu dem ausser den beiden festen Diri- 
genten sehr viele Gastdirigenten zahlen, das sehr oft im Ausland 
spielt, bei alledem seinen eigenen Gharakter nicht verlieren darf 
und ein Programm haben muss 3 das einer gewissen Linie folgt. Es 
ware begreiflich., dass ein Mensch, der diese Funktion erfullt, als 
Komponist - bei all den Tendenzen> mit denen er so eindringlich 
konfrontiert wird - den Faden verliert und deshalb allmahlich 
aufhort zu komponieren, oder in seinen Kompositionen aus einem 
Stil in einen anderen, aus einer Tendenz in die andere verfallt. 
Nichts von alledem ist bei Flothuis zu spiiren. Er hat es verstanden, 
sich einen ganz personlichen Stil zu schaffen, in dem er sehr 
regelmassig Werke mit meist auf Kammermusik abgestimrntem 
Charakter schreibt. 

Vielleicht ist diese Stileinheit - wenigstens zum Teil aus der 
grossen Bewunderung zu erklaren, die Flothuis von Jugend auf fiir 
Mozart empfand, ein Komponist 3 iiber den er ein eindrucksvolles 
Essay schrieb, dessen Divertimenti er fiir Klavier bearbeitete und zu 
dessen Klavierkonzerten er Kadenzen schrieb, soweit Mozart 
diese nicht selber komponiert hat. Flothuis gibt fur diese Vorliebe 
keine tiefenpsychologische Auslegung, im Gegenteil, seine Erkla- 
rung ist sehr einfach: bei seinen Eltern stand Beethoven in hohem 
Ansehen^ aber da dessen Werke fur Laien schwer zu spielen sind, 
kamen sie von selbst zu Mozart. Und so stand Mozart an erster 
Stelle als Lehrmeister fiir Flothuis^ der nie Kompositionsunter- 
richt gehabt hat und auch in keiner Schule unterzubringen ist. Er 
widmet in seinem Werk der Form die grosste Aufmerksamkeit, und 
ein Tonzentrum ist fiir ihn eine wesentliche innere Notwendigkeit. 
Das bedeutet also auch, dass die Dodekaphonie und ihre Auslaufer 
bei ihm nie irgend einen Anklang gefunden haben, obgleich er 
sehr gut ermisst, dass diese Techniken klarend auf das Klang- 
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includes a Partita for violin and piano (1950), a Divertimento 
(1952) for the curious combination of clarinet, bassoon, horn, 
violin, viola and double-bass, a String Quartet (i95 2 ) >5 while tiie 
combination of recorder and harpsichord is catered for in the Can- 
tilena e Ritmi (1961). Amongst his orchestral works, there is a 
preference for concertante works having as solo instruments the 
flute, clarinet, saxophone, horn, violin, piano and harp. The most 
dramatic effects are found in his purely symphonic works, namely 
in the Dramatic Overture (1946) and the Symphonic Music for 
large orchestra (1957), This latter work is dedicated to the Con- 
certgebouw Orchestra and its former conductor Eduard van Bei- 
num who, shortly before his death, gave a loving and moving first 
performance thereof which has fortunately been preserved in the 
form of a gramophone record. 



vorstellungsvermogen wirken konnen. Die hier sklzzierte Person- 
lichkeit Flothuis 5 kommt vielleicht am besten in seiner Kammer- 
musik zum Ausdruck, u.a. in einer Partita fiir Geige und Klavier 
(1950)5 einem Divertimento (1952) fiir die eigenartige Besetzung: 
Klarinette, Fagott, Horn, Geige, Bratsche und Kontrabass, einem 
Streichquartett (1952), wahrend die Kombination Blockflote- 
Gembalo mit 'Cantilena e RitmF (1961) bedacht wurde. Bei den 
Orchesterwerken fallt eine Vorliebe fiir Konzerte auf, mit den Solo- 
instrumenten Flote, Klarinette, Saxophon, Horn, Geige, Klavier 
und Harfe. Die starksten dramatischen Effekte findet man in 
seinen rein symphonischen Werken und zwar in der Dramatischen 
Ouverture (1946) und der Symphonischen Musik fiir grosses Or- 
chester (1957). Das letztgenannte Werk ist dem Concertgebouw- 
orchester und seinem damaligen Dirigenten Eduard van Beinum 
gewidmet, der es - kurz vor seinem Tode - in einer liebevollen 
und bewegten Premiere herausbrachte, und das Zeugnis dieser 
Auffiihrung wurde gliicklicherw r eise auf einer Grammophonplatte 
festgelegt. 



Gu.illa.-u.me 

Flo-thills 



In contrast to the generation Andriessen Ruyneman, in other 
words the generation born in about 1890, many Dutch composers 
born after 1900 experienced a decided influence from Willem Pij- 
per. For Guillaume Landre ( born 1 905 ) this is shown by the fact 
that he was one of Pijper 5 s most important pupils. Apart from Pij- 
per, Landre sees Debussy in particular as an influential model in 
his musical development. He ascribes this partly also to the musical 
sphere in which he was brought up, a sphere in which his father 
never denied his French origin as a musician. A youthful memory 
which made a lasting impression on him was the visit Debussy paid 
to the Landre family,, during his stay in the Netherlands in the 
spring of 1914. On this occasion Guillaume., who was at the time 
scarcely nine, played him a piano work which Debussy obviously 
appreciated. Landre considers it certain that this event contributed 
to an even greater veneration and passionate studying of Debus- 
sy's works during his youthful years. In the case of Marius Flot- 
huis as well., the first deeper musical contacts are interwoven with 
his domestic circumstances. He was particularly attracted by the 
composers Haydn and Mozart, composers whose works people pre- 
ferred to play in the domestic circle. He feels that he w^as musical- 
ly educated with Mozart. It is then not surprising that Mozart has 
continued to accompany Flothuis 5 musical thinking and that he 
has become a connoisseur of Mozart par excellence. Yet, in addi- 
tion to the great classical masters, Flothuis considers that Willem 
Pijper also contributed to this musical education. Although he 
never worked with Pijper, the composer's music fascinated him in 
his young years. On the one hand, he was attracted by it; on the 
other, he was in turn repelled by this unusual and highly dissonant 
music. 

Landre sees as one of the greatest merits of Willem Pijper the new r 
thoughts he developed with regard to musical form. 'Pijper* 
says Landre, is one of the first composers who saw that, as soon 
as the tonic-dominant relationship which is inherent in tonality is 
destroyed, the classical sonata form., with its division into ist sub- 
ject 2nd subject development and recapitulation has in fact 
become useless. In Pijper's case, the thematic thought does not 



1m Gegensatz zu der in den Jahren um 1 890 geborenen Generation 
Andriessen-Ruyneman warden viele nach 1900 geborenen hollan- 
dischen Komponisten deutlich von Willem Pijper beeinflusst. Fiir 
Guillaume Landre (geboren 1905) liegt dieser Einfluss darin be- 
schlossen, dass er einer der bedeutendsten Schiller Pijpers gewesen 
ist. Ausser Pijper betrachtet Landre vor allern Debussy als ein- 
flussreich.es Vorbild fiir seine musikalische Entwicklung. Er schreibt 
das zum Teil auch dem musikalischen Milieu zu, in dem er auf- 
gewachsen ist, ein Milieu, in dem sein Vater als Musiker niemals 
seine franzosische Herkunft verleugnete. Eine Jugenderinnerung, 
die einen bleibenden Eindruck auf ihn hinterlassen hat, war De- 
bussys Besuch wahrend seines Aufenthaltes in Holland im Frtih- 
jahr 1914 bei der Familie Landre, bei welcher Gelegenheit der da- 
nials kaum neunjahrige Guillaume ihm ein kleines Klavierstiick 
vorspielte, das Debussy sichtlich schatzte. Zweifellos hat dieses 
Ereignis - wie Landre glaubt - zu noch grosserer Verehrung 
und leidenschaftlichem Studium der Werke Debussys in seinen 
Jugend jahren beige tragen. Auch fiir Marius Flothuis sind die er- 
sten tieferen musikalischen Kontakte mit dem hauslichen Milieu 
verwoben. Es war vor allem die Musik Haydns und Mozarts. die 
Musik also, die vorzugsweise im hauslichen Kreise gespielt wurde, 
die ihn besonders anzog. Er ist, in musikalischer Beziehung, mit 
Mozart aufgewachsen. Es ist also nicht erstaunlich, dass Mozart 
das musikalische Denken Flothuis 5 weiterbegleitete und er ein aus- 
serordentlicher Mozartkenner geworden ist. Aber Flothuis glaubt, 
dass ausser den grossen klassischen Meistern auch Willem Pijper zu 
seiner musikalischen Bildung wesentlich beigetragen hat, obschon 
er nie bei Pijper gearbeitet hat, Pijpers Musik faszinierte ihn in 
seinen jungen Jahren; einerseits fizhlte er sich zu ihr hingezogen, 
andrerseits stiess ihn die ungewohnliche und stark dissonierende 
Musik auch wieder ab. Landre betrachtet als einen der grossten 
Verdienste Willem Pijpers die Erneuerungsgedanken, die er in Be- 
zug auf die musikalische Formstruktur entwickelt hat. 'Pijper*, 
sagt Landre, 'war einer der ersten Komponisten der einsah, dass 
beim Fortfallen der Beziehung Tonika-Dominante, die der Tona- 
litdt inhdrent ist, die klassische Sonatenform mit der Einteilung: 
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serve in the first place for further development and elaboration, 
but it is repeated in its entirety or fragmentarily and is placed in 
a different light. 3 Landre sees in this a process which is closely 
connected with twelve-tone technique, to which Pijper maintain- 
ed a critical attitude, as he remembers from his conversations with 
him. The great objection to the twelve- tone system was, in Pijper' s 
opinion, the fact that through the disappearance of the tensional 
relationship consonance-dissonance, the effect and expressive pos- 
sibilities of music had become less. 

Marius Flothuis finds Pijper's thought that the removal of the ten- 
sional element in sound means an impoverishment in musical ex- 
pression completely correct. Practice has, in his opinion, certainly 
proved this. In this context he refers to a striking comparison 
which can be made between the twelve-tone technique of Schon- 
berg and the tonal manner of writing of Joh. Seb. Bach. e lt is a 
sort of mirror image. What Schbnberg loses in musical tension by 
equating the concepts of consonance and dissonance, he tries to 
compensate for by extremes in the field of dynamics and rhythm. 
Bach, on the other hand, has a maximum of possibilities of ten- 
sion in the field of melody and harmony and has, on the other 
hand, a minimum of dynamics! 

Although Flothuis is certainly interested in twelve-tone techni- 
que, the system has little attraction for him as a composer. 'Dode- 
caphony not only imposes upon the composer the necessity to 
work with twelve tones, but they should also be used melodically 
in such a way that the whole row must first be developed before 
he can begin with the repetition of a tone. The concept of an 
"'idea", by which of course I mean a musical idea, seems to me to 
become meaningless. It appears to me unlikely that a composer 
has ideas which satisfy in advance the demands of the twelve-tone 
row. I pass over in silence here in general the meaning of "idea 33 . 
Such ideas will certainly occur sometimes, but to regard the twelve- 
tone rows as the only useable starting-point seems to me to be 
carrying matters somewhat too far. For the rest, I must confess 
that from a conversation with one of the prominent Dutch ad- 
herents of dodecaphony it had appeared to me that they have a 
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Manuscript /Handschrift Guillaume Landre 



i. Thema 2. Thema Durchfilhrung und Reprise tatsdchlich 
unbrauchbar geworden ist. Bei Pijper dient der thematische Ge- 
danke nicht in erster Linie zur Weiterentwicklung und Verarbei- 
tung, sondern wird bei ihm entweder im Ganzen oder jragmenta- 
risch wiederholt und anders beleuchtef. Landre erbllckt darin 
eine Arbeitsweise, die mit der Dodekaphonie nahe vervvandt ist, 
obwohl Pijper der Schonbergtheorie iibrigens kritisch gegeniiber- 
stand, wie Landre sich aus mit Pijper gefiihrten Gesprachen noch 
erinnert. Der grosse Einwand gegen das Zwolftonsystern \var 
Pijpers Meinung nach die Tatsache, dass wegen des Fehlens der 
Spannungsbeziehung konsonant-dissonant Wirkung und Aus- 
drucksmoglichkeiten der Musik kleiner werden. 
Marius Flothuis findet diesen Gedanken Pijpers 3 dass das Weg- 
nehmen des Spannungselementes im Klang eine Verarmung des 
musikalischen Ausdrucks bedeutet ; vollig richtig. Seiner Meinung 
nach hat die Praxis das ja bewiesen. In diesem Zusammenhang 
weist er auf einen bemerkenswerten Vergleich Hn 3 den man zwi- 
schen Schonbergs Zwolftontechnik und der tonalen Schreibweise 
Johann Sebastian Bachs ziehen kann. 'Es ist eine Art Spiegelbild. 
Was Schonberg an musikalischer Spannung durch die Gleich- 
stellung der Begriffe konsonant und dissonant uerliert, versucht 
er durch Extreme auf dynamischem und rhythmischem Gebiet zu 
kompensieren. Bach dagegen hat ein Maximum an Spannungs- 
moglichkeiten auf melodischem und harmonischem Gebiet und 
demgegenuber ein Minimum an Dynamik. y 

Obgleich Flothuis an der Dodekaphonie sehr interessiert ist, be- 
sitzt dieses System fur ihn als Komponisten wenig Anziemingskraft. 
c Die Dodekaphonie legt dem Komponisten nicht nur den 
Zwang auf, mit zwolf Tonen zu arbeiten, sondern sie mussen 
auch melodisch so verwendet werden, dass zuerst die ganze Reihe 
verarbeitet sein muss, ehe er mit einer Tonwiederholung anfan- 
gen darf. Der Begriff "Einfall", der musikalische Einjall, 
scheint mir sinnlos zu werden. Ich glaube, es ist unwahrschein- 
lich, dass ein Komponist Einfalle hat, die von vorne herein den 
Bedingungen einer Zwolftonreihe entsprechen - wobei ich die 
Bedeutung des Begriffs i: EinfalF im Allgemeinen dahingestellt 
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Manuscript /Handschnft Marius Flothuis 



different musical way of thinking and consequently also different 
"ideas". Although the idea must not be over-estimated as such, 
we nevertheless have to deal with the concept and the fact. For 
?ny part, Flothuis concluded, f l came into the world with a 
tonal consciousness and cannot rid myself entirely of that' Dode- 
caphony is, in his opinion, not something ordained by nature. He 
remembers a striking saying by someone who asserted that such a 
system could only be good if an operetta could be composed in it 
just as well as a symphonic work. 'Where is the dodecaphonic 
operetta?' 

There naturally followed upon this discussion about dodecaphony 
the question as to whether dodecaphonic and serial music are not 
far too much music for a small group of initiated persons, music 
for the happy few, which has lost to far too great an extent any re- 
lationship with the concert public. Is the attitude of the composer, 
namely not to be very interested in how the public reacts to his 
music, correct or ethically responsible? f As a composer I find it 
a pleasant experience* says Flothuis, 'that something I have 
created fascinates people. I try to realize that music must have a 
function in one way or another. Because of this functional aspect 
there can be a great divergence in the manner of writing of one 
and the same composer. The requirements which an amateur en- 
semble, for example, will place on a work may force a composer 
to adapt himself to these requirements. 3 Landre finds it one of 
the main questions of our time as to how a music which has re- 
moved itself from the laws of tonality can still appeal to a public 
which has, from its childhood, had the tonic-dominant relationship 
hammered into it. Is this not a source of error and misunderstand- 
ing? It is his firm conviction that musical education is to a large 
extent responsible for our idea of modern music and the public's 
reaction to it. c lf we are not able to improve this, and to bring the 
public to a state of active listening, then concerts as we under- 
stand them will no longer exist in twenty-five years' time. 3 This 
is also a major problem for Flothuis who, as artistic director of the 
Concertgebouw Orchestra, has to deal daily with the 'composer- 
public' relationship. 'The democratisation of concert-life, such as 
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sein lasse. Derartige Einfdlle wet den schon einmal vorkommen, 
aber die Zwblftonreihen als einzigen brauchbaren Ausgangs- 
punkt anzunehmen, scheint mir etwas zu welt zu gehcn. Ich 
muss ubrigens zugeben, dass mir durch ein Gesprdch mit einem 
der prominentesten holldndischen Anhdnger der Dodekaphonic 
klar wurde, dass sie nun einmal eine andere musikalische Denk- 
art haben und also auch andere "Einjalle". Obgleich der Ein- 
fall als solcher nicht uberschdtzt werden soil, haben wir dock 
mit dem Begriff und der Tatsache zu tun. Ich meinerseits^ fol- 
gert er, 'bin mit einem tonalen Bewusstsein auf die Welt gekom- 
men und kann mich nicht vollig davon loslosen! Die Dodeka- 
phonie ist seiner Meinung nach nicht eine Naturgegebenheit. Er 
erinnert sich an eine frappante Ausserung eines Menschen, der 
behauptete, ein derartiges System sei erst dann richtig, wenn ge- 
nau so gut eine Operette wie ein symphonisches Werk auf diese 
Art komponiert werden konne. : Wo ist die dodekaphonische 
Operette?!' 

Auf diese Diskussion iiber die Dodekaphonie folgt ganz selbstver- 
standlich die Frage, ob die dodekaphonische und die serielle Musik 
nicht all zu sehr zu einer Musik fur eine Heine Gruppe Einge- 
weihter geworden ist, einer Musik der 'happy few', die zu weitge- 
hend die Verbindung mit dem Konzertpublikum verloren hat. Ist 
die Einstellung des Komponisten, es unwichtig zu finden, wde das 
Publikum auf seine Musik reagiert, richtig und ethisch zu verant- 
worten? c Als Komponist ist es fur mich eine angenehme Erfah- 
rung* sagt Flothuis, e dass etwas, was ich gemacht habe, die 
Menschen interessiert hat. Ich versuche s mir bewusst zu sein, dass 
die Musik in ein oder anderer Hinsicht eine Funktion haben 
muss. Auf Grund dieser Funktionalitdt kann ubrigens eine grosse 
Divergenz der Schreibart bei einem Komponisten vorkommen. Die 
Wilnsche und Forderungen, die z.B. ein Laienensemble an ein be- 
stimmtes Werk stellt, konnen einen Komponisten notigen, sich 
dies en Forderungen anzupassen! 

Landre findet es eines der grossten Probleme unserer Zeit, wie 
eine Musik 3 die von den Tonalitatsgesetzen Abstand nahm, noch 
anziehend sein kann fur ein Publikum, dem schon als Kind die 
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it is developed in our day, is itself a pleasant phenomenon, but It 
imposes certain obligations which are not met. The public must be 
made more conversant with the musical utterances of our time, 
it must not have the feeling that it is remaining at a distance 
from them. 3 More frequent repetition of the same composition 
could perhaps bring an improvement in this direction. : For the 
composer, 3 says Landre, 'the position is somewhat different with 
these repetitions. After hearing one of my own works often, there 
can occur for me the moment that I feel a strong need to open a 
new register. 3 Flothuis remembers having felt this to a marked ex- 
tent when he had heard his 'Symphonic Music 5 fifteen times with- 
in a short period during the American tour of the Concertgebouw 
Orchestra. 'Therefore 3 says Landre, C I do not avoid what is 
new and I study new scores. This enriches the mind and gives 
rise to new impulses which, once they have been developed, can 
widen the horizon. It is not so much the various methods of 
writing and techniques which interest me } but far more the pos- 
sibilities for expression which can proceed from them if I begin 
to work with them myself. Thus, I considered it a certain ad- 
vantage that my study of dodecaphony, although it does not fit 
in with my personal artistic ideas in all respects, forced me to 
work for a period within certain limits. It gave me a greater free- 
dom when I succeeded in finding within that framework what 
was useful to me and what I could work with musically. I stress 
the word "musically" in this context. There is after all much 
truth in the saying of Stravinsky that the mind can express itself 
the more freely as it has stricter limitations imposed upon it! 



Tonika-Dominante-Funktion eingetrichtert wurde. 1st hier nicht 
eine Quelle des Irrtums und Missverstandnisses? Es 1st davon 
ist er fest iiberzeugt die musikalische Erziehung, die zum gros- 
sen Teil dem Verstandnls flir neue Musik im Wege steht und die 
Reaktion des Publikums bestimmt. 'Wenn es mis nicht gelingt, 
das zu verbessern und das Publikum zu wirklich aktivem Zuho- 
ren zu bringen, dann gibt es das Konzertwesen, wie wir es heute 
kennen, in funfundzwanzig Jahren iiberhaupt nicht rnehr! Auch 
fur Flothuis, der als kiinstlerischer Leiter des Concertgebouw-Or- 
chesters taglich mit dem Verbal tnis "Komponist-Publikum 5 zu tun 
hat, ist dies ein grosses Problem. 'Die Demokratisierung des Kon- 
zertwesens,, die sich in unserer Zeit entwickelt hat, ist an sich eine 
erfreuliche Erscheinung, die jedoch bestimmte Verpflichtungen 
auferlegt y denen nicht nachgekommen wurde. Es muss rnoglicii 
sein, das Publikum mehr mit den musikalischen Ausserungen 
unserer Zeit vertraut zu machen, die Menschen diirfen nicht das 
Gefiihl haben, in einem bestimmten Abstand stehen zu bleibcnf 
Mehrmalige Wiederholung einer Komposition konnte vielleicht 
schon eine Verbesserung zustandebringen. 'Fur den Komponi- 
sten* meint Landre, *sind derartige Wiederholungen etwas ande- 
res. In einem gewissen Moment, nach ofterem Horen eincs eige- 
nen Werks, kann fiir mich ein Augenblick kommen, in dem ich 
grosse Lust uerspure, ein neues Register zu ziehenf Flothuis erin- 
nert sich, dass er dieses Gefiihl sehr stark hatte, als er auf der Ame- 
rika-Tournee des Concertgebouw-Orchesters innerhalb einiger 
Monate seine 'Symphonische Musik' fiinfzehn Mai gehort hatte. 
'Deshalbf sagt Landre., c gehe ich neuer Musik nicht aus dem 
Weg und lese neue Partituren. Das bereichert den Geist und ver- 
schafft neue Impulse., die,, wenn sie verarbeitet sind, den Horizont 
erweitern konnen. Es sind weniger die verschiedenen Schreibar- 
ten und Techniken 3 die mich interessieren, sondern vielmehr die 
Ausdrucksmoglichkeiten, die sich daraus entwickeln konnen, 
wenn ich anfange, damit zu arbeiten. Ich betrachte es also auch 
als einen bestimmten Vorteil, dass die Beschdftigung mit der Do- 
dekaphonie auch wenn sie nicht in jeder Hinsicht mit meinen 
persdnlichen kiinstlerischen Ideen ubereinstimmt mich ge- 
zwungen hat 3 eine Zeitlang innerhalb bestimmter Grenzen zu ar- 
beiten. Es verschaffte mir eine grossere Freiheit, wenn es mir ge- 
lang, in diesem Rahmen das filr mich Brauchbare zu finden, mit 
dem ich musikalisch arbeiten konnte, wobei ich Nachdruck auf 
das Wort "musikalisch 33 legen mochte. Schliesslich steckt in dem 
Ausspruch StrawinskySj dass der Geist sich um so freier dussern 
kann, je strengere Beschrdnkungen ihm auferlegt werden, doch 
eine tiefe Wahrheit. 9 
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Kees 

bom 22nd October igo6 at Enschede 



Any link between the works of Grieg and the art of composing to- 
day would, at first sight, appear illusory. If we nevertheless think 
of Debussy who is kno\vn to have been well disposed towards 
Grieg as a bridge between these two extremes, the link then be- 
comes somewhat more acceptable. 

Nothing has remained for us in its original form of the admiration 
which Kees van Baaren had for Grieg and Debussy. The composer 
in fact simply destroyed all his works written prior to 1933 with a 
radicalism which is characteristic of him. The milestones of his 
first and second String Quartet consequently mark off the ground 
covered by his compositions between 1933 and the present. Be- 
tween them there are only twenty compositions, proof that the 
composer has been extremely careful and critical of himself. A So- 
natina in memoriarn Willem Pijper (written in 1948) bears witness 
to the respect paid by Van Baaren to his teacher who had died a 
short time before. 'The Hollow Men', written in the same year to 
a text by T. S. Eliot, is a composition for two voices, chorus and 
orchestra. It makes use of dodecaphony in the construction of the 
material, without its consistent development in the further course 
of the work. The strict use of the twelve-tone technique is, on the 
other hand, clearly found in the Sextet (composed in 1952) for the 
original combination of concertante violin, wind quintet and dou- 
ble-bass. The Variazioni per Orchestra date from 1959 and, in spite 
of the total predeterminism from which they were composed, have 
appealed greatly to performers and listeners, evidently because of 
the character of genuineness surrounding them, any attempt at a 
pose, deliberate or otherwise, being thoroughly foreign to them. 
If I have succeeded at all in presenting you with a picture of the 
figure of Kees van Baaren in these few lines, you will not be sur- 
prised that this composer is exerting a great influence on the latest 
generation of composers. The importance of guiding a new gener- 
ation of composers undoubtedly extends far beyond that of guid- 
ing a conservatorium. It is therefore pleasing that Kees van Baa- 
ren finds time, in addition to his work as director of the Royal 
Conservatorium in The Hague, to serve as a guide for a group of 
young composers, this work forming a worthy continuance of the 
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gcboren am 22. October 1906 in Eiuchede 



Auf den ersten Blick erscheint eine Verbindung zwischen den Wer- 
ken Griegs und heutigem Komponieren vollig illusorisch. Wenn 
wir uns aber Debussy - der bekanntlich Grieg sehr schatzte - als 
Bindeglied zwischen den beiden genannten Extremen vorstellen, 
wird der Zusammenhang einigermassen annehmbar. 
Die Bewunderung Kees van Baarens fiir Grieg und Debussy blieb 
uns in ihrer urspriingllchen Form nicht erhalten. Der Komponist 
hat namlich mit dem ihn kennzeichnenden Radikalismus alle 
Werke von vor 1933 vernichtet. Bleibt also das Schaffen von 1933 
bis heute, ein Gebiet, das von den Marksteinen des ersten und des 
zweiten Streichquartetts eingefasst wird. Innerhalb dieser Spanne 
entstanden nur ungefahr zwanzig Kompositionen, Beweis dafiir, 
dass der Komponist ausserst sorgfaltig und seibstkritisch zu Werke 
geht. Eine Sonatine zum Gedachtnis Willem Pijpers aus dem Jahre 
1 948 bezeugt die Verehrung, die Van Baaren fur seinen kurz davor 
verstorbenen Lehrmeister hegte. "The hollow men 5 , Text von T. S. 
Eliot, im gleichen Jahr geschrieben, ist eine Komposition fiir zwei 
Singstimmen, Chor und Orchester. Der Materialaufbau ist dodeka- 
phonischj aber eine konsequente Verarbeitung dieser Technik wird 
im weiteren Verlauf der Komposition nicht angewandt. Die strenge 
Anw r endung der Zwolftontechnik ist dagegen im Settetto aus dem 
Jahre 1952 zu finden, das fiir die originelle Besetzung: Solovioline, 
Blaserquintett und Kontrabass geschrieben wurde. Die "Variazioni 
per orchestra' stammen aus dem Jahre 1959 und haben, trotz der 
totalen Pradeterminierung, von der aus sie komponiert wurden, 
grossen Anklang bei Ausflihrenden und Horern gefunden, zweifel- 
los wegen der Echtheit, die diese Variationen auszeichnet, in denen 
keine Spur einer gewollten oder ungewollten Pose zu finden 
ist. 

Wenn es mir gelungen ist, Ihnen in diesen w r enigen Zeilen ein auch 
nur ungefahres Bild der Personlichkeit Kees van Baarens zu 
geben, wird es Sie nicht erstaunen zu vernehmen, dass dieser Kom- 
ponist einen grossen Einfluss auf die jiingste Generation ausiibt. 
Weit hinaus iiber die Bedeutung, ein Konservatorium zu leiten 
reicht zweifellos die Fiihrung einer neuen Komponistengeneration. 
Deshalb ist es besonders erfreulich, dass Kees van Baaren neben 
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teaching activities of Willem Pijper from whose school Kees van 
Baaren himself came. 
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seiner Arbeit als Direktor des Koniglichen Konservatoriums in Den 
Haag noch Zeit findet, einer Gruppe junger Komponisten Richt- 
linien zu geben., in wiirdiger Fortsetzung der padagogischen Arbeit 
Willem Pijpers, aus dessen Schule Kees van Baaren ja hervor- 
gegangen ist. 
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born sgrd December 79/5 at The Hague 



The medical students at the University of Utrecht probably did not 
find it all that remarkable when, in 1932, their colleague Hans 
Henkemans introduced himself by a concerto for piano and string 
orchestra. They were, after all, aware that Henkemans was study- 
ing music, namely piano playing and composition, in addition to 
his medical studies. The appearance of a second piano concerto 
in 1936 will have appeared to them as a natural development and 
possibly as proof that the young student was also making good 
progress in music since, on this occasion, the orchestral part had 
been written for a full-scale symphony orchestra. It is nevertheless 
of greater interest to the music historian of the present and parti- 
cularly of the future that Henkemans also completed in 1936 a Bal- 
lade (to a text by Charles d' Orleans) for contralto and orchestra, 
a Prelude for symphony orchestra and a Sonata for 'cello and 
piano. In this way the young doctor-cum-composer covered the 
fields of concertante music, vocal music, purely symphonic music 
and chamber music. 

In continuing this sketch, I cannot do better than list what Hen- 
kemans has written in these various genres since 1936. Let us be- 
gin with concertante music. Now that w r e know how Henkemans 
has developed since the War to one of the very best pianists in the 
Netherlands, it is not at all surprising that this field should have 
exerted a great attraction on him. Did he not, for example, play 
all twenty-one of Mozart's piano concerti, plus the two Rondos for 
piano and orchestra, over the Dutch Radio? A Passacaglia and Gi- 
gue for piano and orchestra, in which the composer often appears 
as soloist, could in 1942 have aroused the impression that Henke- 
mans limited himself to concerti for piano. A Flute Concerto 
(1946), a Violin Concerto (1948), a Viola Concerto (1954) and 
a Harp Concerto (1955) nevertheless serve to disprove this. Two 
vocal works set to Dutch texts belong to the composer's early pe- 
riod. These are: "We were Three Hundred' (to a text by A. de 
Hoghe, 1 94 1 ) and 'The Magic Flute' ( to texts by Bertus Aaf jes, 
1946). On the other hand, his interest in purely symphonic music 
has increased again in more recent years, as witness mainly a very 
elaborate Partita (1960). Finally, Henkemans has enriched cham- 
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geboien am 23. December 19/3 72 Den Haag 



Die Medizinstudenten der Utrechter Universitat warden es im 
Jahre 1932 nicht allzu auffallend gefunden haben, dass ihr Koilege 
Hans Henkemans sich mit einem Konzert fur Klavier und Streich- 
orchester vorstellte. Sie wussten ja, dass Henkemans sich ausser 
mit der Medizin auch mit Musik befasste, und zwar mit Klavier- 
spielen und Komposition. Das Erscheinen eines zweiten Klavier- 
konzertes im Jahre 1936 wird ihnen als ein natiirlicher Verlauf der 
Sache erschienen sein und vielleicht als ein Beweis, dass der junge 
Student auch auf Musikgebiet schone Fortschritte gemacht hat- 
te, denn dieses Mai war die Orchesterpartie fur ein vollstandig be- 
setztes Symphonieorchester geschrieben. Fiir die heutigen und vor 
allem spateren Musikhistoriker ist es jedoch interessanter sich zu 
vergegenwartigen, dass Henkemans im Jahre 1 936 ausserdem noch 
eine 'Ballade' (auf Text von Charles d' Orleans) fur eine Alt- 
stimme und Orchesterbegleitung, ein 'VorspieP fiir Symphonie- 
orchester und eine Senate fiir Cello und Klavier schrieb. Mit diesen 
Werken beschritt der junge Arzt-Komponist die Gebiete der Kon- 
zertmusik, der vokalen Musik, der rein symphonischen Musik und 
der Kammermusik. 

Zur Fortsetzung dieser Skizze kann ich nichts Besseres tun als zu~ 
sammenzufassen, was Henkemans seit 1936 in den verschiedenen 
genannten Gattungen geschrieben hat. Zuerst also konzertierende 
Musik. Da wir wissen, dass Henkemans sich seit dem Kriege zu 
einem der allerbesten hollandischen Pianisten entwickelt hat, ist 
es nicht verwunderlich, dass gerade dieses Genre eine grosse An- 
ziehungskraft auf ihn ausiiben musste. Er hat - um nur etwas zu 
nennen - alle 2 1 Klavierkonzerte und die beiden Rondos fur Kla- 
vier und Orchester von Mozart im hollandischen Radio gespielt. 
Eine Passacaglia und Gigue fiir Klavier und Orchester, mit der er 
als Solist oft auftritt, konnte 1942 noch den Eindruck erwecken ; 
als beschranke Henkemans sich auf Klavierkonzerte, aber ein F16- 
tenkonzert (1946), ein Violinkonzert (1948)3 ein Bratschenkon- 
zert (1954) und ein Harfenkonzert (1955) beweisen das Gegen- 
teil. Zwei vokale Werke auf hollandischen Text gehoren in die 
fruhe Periode des Komponisten: 'Wir waren dreihundert'., Text 
von A. de Hoghe (1941) und 'Die Zauberflote 5 , Text von Ber- 
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ber music by such works as a Sonata for two pianos (1944). a So- 
nata for piano solo ( 1 958 ) and a Wind Quintet ( 1 962 ) . 
Assuming that the music of Henkemans resembles in the first place 
Henkemans himself the most, it is clear that decided preferences 
of the pianist have left their stamp on the composer. I have already 
mentioned Mozart, but must also immediately add Debussy, w r hose 
complete works Henkemans has recorded for Philips and which he 
played in concert-halls during the course of the hundredth anni- 
versary 1 - year of the French composer's birth. We must also, of 
course, include Willeni Pijper whose pupil he was. 
It is obvious after having said all this that the doctor in Henke- 
mans has in the meantime had to make place for the musician. 
Henkemans has himself written in great detail about this develop- 
ment in his charming book 'There you are... 5 In it, he touches on 
the question as to whether it is really true that doctors in particular 
should so often be musical. He adds that it is often said of doctors 
that they are musical, but that, on the other hand, we never hear 
from musicians that they are said to be 'medical'. Henkemans will 
perhaps one day develop this latter thought under the title 'Who 
is medical ?' ; as a reply to 'Who is musical? 3 by Theodor Billroth, 
the well-known doctor-cum-musician from the Viennese fin-de-sie- 
cle period. 



tus Aafjes (1946). Dagegen flammte das Interesse fur rein sym- 
phonische Musik gerade In den letzten Jahren wieder auf, Beweis 
dafiir ist die sehr gut durchgearbeitete Partita (1960). Die Kam- 
mermusik hat Henkemans schliesslich u.a. um eine Senate fiir zwei 
Klaviere bereichert (1944), eine Klaviersonate (1958) und ein 
Blaserquintett ( 1 962 ) . 

Vorausgesetztj dass Henkemans' Musik in erster Linie Henkemans 
selbst ahnelt, ist es deutlich, dass die ausgesprochene Vorliebe des 
Pianisten ihren Stempel auf den Komponisten driickt. Ich nann- 
te Mozart bereits, muss aber sofort Debussy hinzufugen, dessen Ge- 
samtwerk Henkemans auf Philips-Grammophonplatten festlegte 
und in den Konzertsalen im Laufe des hundertsten Geburtsjahres 
des musicien frangais spielte. Aber naturlich auch Willem Pijper. 
dessen Schiller er ja war. 

Nach all dem bedarf es keines weiteren Beweises, dass der Arzt 
Henkemans inzwischen schon lange dem Musiker Henkemans 
weichen rnusste. Uber diese Entwicklung schreibt Henkemans aus- 
fuhrlicher in dem kleinen amiisanten Buch: "Da sitzt man also...* 
Er schneidet darin u.a. die Frage an 3 ob es wirklich wahr ist, dass 
vor allem Arzte oft musikalisch sind. Er fiigt die Bemerkung hin- 
zu 3 dass zwar des ofteren von Medizinern gesagt wird^ sie seien 
musikalisch - aber nie umgekehrt von Musikern, sie seien c me- 
dizinisch 3 . Vielleicht arbeitet Henkemans diesen Gedanken noch 
einmal weiter aus unter dem Titel: "Wer ist medizinisch' ?, als 
Replik auf 'Wer ist musikalisch?' von Theodor Billroth, dem be- 
kannten Arzt-Musiker des Wiener fin-de-siecle. 
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Both Hans Henkemans and Kees van Baaren are products of Wil- 
lem Pijper's school of composers. This does not, by any means, 
imply that their attitude towards music should not differ very 
much in certain respects. It is precisely these differences which 
make a discussion between these two important figures amongst 
Dutch composers so fascinating. They were asked first of all about 
their early musical influences. Kees van Baaren grew up as it were 
with music. His father's music business was for him a virtually in- 
exhaustible reservoir of musical discoveries. He remembers having 
had a special admiration for Edvard Grieg during his youthful 
years, while Debussy's compositions exerted a strong influence on 
his musical fantasy from about his I5th year. During his later years 
of study at the Musikhochschule in Berlin, he became acquainted 
with the work of the group of composers around Schonberg. It was 
not so much Schonberg, with w r hom he had little affinity, but ra- 
ther Alban Berg who aroused his admiration and whose works 
exerted a deep impression on him. It was also in those years in Ber- 
lin that a chance, but extremely important event began to deter- 
mine his musical training. It was in Berlin that he met Willem Pij- 
per w r ho was staying in that city for a short period. Van Baaren had 
many conversations with Pijper in Berlin and it was there that 
these two Dutch musicians found one another. As a result of this 
meeting, Van Baaren returned to the Netherlands and continued 
his musical studies with Pijper. 

It is remarkable that Hans Henkemans also remembers Grieg and 
Debussy as being the two composers he most admitted during his 
youth. In his first years as a medical student in Utrecht, he was 
fascinated by the music of Willem Pijper and for five years he com- 
bined his medical studies with lessons in composition under Pijper. 
Strangely enough, Henkemans finds that the typical influence of 
Pijper in his compositions was less great in those years. When Hen- 
kemans remembers his early compositions, he sees very strong re- 
miniscences of Pijper in the pieces he composed in the years prior 
to those in which he worked with Pijper. : I was most strongly 
under the influence of Pijper before I took lessons from him. 3 He 
gradually moved farther and farther away from his teacher, par- 
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Sowohl Hans Henkemans wie Kees van Baaren sind aus der Kom- 
ponistenschule Willem Pijpers hervorgegangen ? was ilbrigens nicht 
besagen will, dass beider musikalisches Denken sich in mancherlei 
Hinsicht nicht sehr voneinander unterscheidet Es sind auch ge- 
rade diese Unterschiede, die eine Diskussion mit diesen beiden be- 
deutenden Figuren aus der hollandischen Komponistenwelt zu 
einem fesselnden Gesprach gestalten. Auch sie fragen wir zu aller- 
erst nach friihen musikalischen Einfliissen. Kees van Baaren ist 
gleichsam mit Musik aufgewachsen. Die Musikalienhandlung sei- 
nes Vaters bot ihm ein fast unerschopfliches Reservoir fiir musi- 
kalische Entdeckungen. Er erinnert sich, dass er in seinen Jungens- 
jahren Edvard Grieg besonders bewunderte, wahrend ungefahr von 
seinem 15. Jahr an die Kornpositionen Debussys stark auf seine 
musikalische Phantasie wirkten. Wahrend seiner spateren Studien- 
zeit an der Musikhochschule in Berlin lernte er die Werke der 
Komponistengruppe um Schonberg kennen. Es war weniger 
Schonberg, mit dem er wenig Verwandtschaft empfand, als vor 
allem Alban Berg, den er damals bewunderte und dessen Werke 
ihn tief beeindruckten. Auch bestimmte ein zufalliges., aber ausserst 
wichtiges Geschehen in jenen ber liner Jahren seine weitere musika- 
lische Bildung. In Berlin begegnete er namlich Willem Pijper, der 
sich zu einem kurzen Besuch doit aufhielt und mit dem er 
mancherlei Gesprache fiihrte. Und da, in der deutschen Landes- 
hauptstadt, haben diese beiden hollandischen Musiker einander 
gef unden mit dem Resultat, dass Van Baaren nach Holland zuriick- 
kehrte und seine musikalischen Studien bei Pijper fortsetzte. 
Es ist auffallend, dass auch Hans Henkemans Grieg und Debussy 
als die am meisten bewunderten Komponisten seiner Jugend be- 
zeichnet. Wahrend der ersten Jahre seines Medizinstudiums an der 
Utrechter Universitat faszinierte ihn Pijpers Musik und fiinf Jah- 
re lang verband er dieses Studium mit Konipositionsstunden bei 
Pijper. Merkwiirdigerweise stellt Henkemans fest, dass sich gerade 
in diesen Jahren der typische Pijper-Einfluss in seinen Kornposi- 
tionen verringerte, Wenn Henkemans an seine friihen Kornpositio- 
nen denkt, sieht er sehr starke Pijper-Reminiszenzen gerade in den 
Stiicken, die in den Jahren vor der Periode, in der er bei Pijper ar- 
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ticularly in so far as the form of his melodies is concerned. This is 
less surprising than it perhaps appears, since the starting-point of 
Pijper's instruction in composition was always directed at the de- 
velopment of the individual musical personalities of his pupils. 
Both Van Baaren and Henkemans still look back with admiration 
on the conversations they had with Pijper. 'The playing of a new 
co?n posit ion* says Van Baaren, 'usually resulted in a conversation, 
sometimes lasting for hours on end, about both musical and non- 
musical matters, on the basis of impressions he had received while 
looking at and playing a composition* Henkemans remembers 
Pijper's acute musical intuition and gives a striking example there- 
of. 'I once came to him with a piano trio. Neither Pijper nor I 
found the beginning very successful,, and Pijper asked me whether 
what I had written down had been my first idea. When I answered 
in the negative, and showed him that first idea which I had used 
much later in the piece, he answered: That's it, the piece must be- 
gin with that. After this change, the piece went properly as if by 
magic. 3 

We can see too in this an example of the correctness of Pijper's 
view concerning the musical germ-cell which forms the basis of 
every composition. Pijper also opened up new aspects of musical 
construction for Henkemans, this being something in which he 
was particularly interested. 

Kees van Baaren is also of the opinion that Pijper's germ-cell 
theory does not differ in nature from Schonberg's twelve- tone tech- 
nique. When he once pointed this out to Pijper, he received as an 
answer: 'You may well be quite right, but I cannot watch twelve 
tones at the same time. I want to limit myself to those few tones 
which can function as germ-cells for the whole composition; 1 
Van Baaren also considers that there are objections to the way in 
which Pijper applied his theory in practice. The typically technical 
acquisitions in Pijper's compositions sometimes predominated too 
greatly. Henkemans also has his objections. He finds that a certain 
harmonic monotony detracts from the importance of some of Pij- 
per's works. 'Pijper achieves his contrasts in too many cases ex- 
clusively from the dynamic element, while I do not fully accept 
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beitete, entstanden. e lch war am meisten "Pijperianer" ehe ich 
Unterricht bei ihm hatte. y Vor allem In Bezug auf die Melodie- 
bildung distanzierte er sich allmahlich Iinmer mehr von seinem 
Lehrmeister. Das 1st weniger erstaunlich als es \iellelcht scheint, 
da Pijper bestrebt war, seinen Kompositionsunterricht Immer auf 
die Entwicklung der stets anders gearteten musikalischen Person- 
lichkeit seiner Schiller zu richten. 

Sowohl Van Baaren wie Henkemans denken immer noch voller 
Bewunderung an die Gesprache, die Pijper mit Ihnen fuhrte. c Das 
Vorspielen einer neuen Komposition/ sagt Van Baaren, e hattf 
meistens ein stundenlanges Gesprach sowohl ilber musikalische als 
auch nichtmusikalische Fragen zur Folge, anschliessend an die 
Eindrilcke, die Pijper wdhrend des Lesens und Horens einer 
Komposition empfangen hatte! Henkemans erinnert an die gros- 
se musikalische Intuition Pijpers 5 und fiihrt ein frappantes Bei- 
spiel an: 'Einmal kam ich mit einem Klaviertrio zu ihm. Sowohl 
Pijper wie ich fanden den Anfang nicht sehr gegliickt und Pijper 
fragte mich, ob das, was ich geschrieben hatte f mein erster Ein- 
fall war. Als ich verneinte und ihm diesen ersten Einfall zeigte, 
den ich viel spater in dem Stuck verarbeitet hatte, war seine Ant- 
wort: cc ]a s das isfs 3 damit muss das Stuck anjangen. 33 Wie auf 
Zauberschlag klang das Stuck gut, nach dieser Umgrup pie rung:' 
Men konnte hier auch ein Beispiel der Richtigkeit von Pijpeis 
Auffassung der musikalischen Keimzelle sehen, die eine Basis fur 
jede Komposition bildet. Pijper eroffnete Henkemans auch neue 
Ausblicke auf die musikalische Konstruktion, ein Element, fiir das 
er ein ganz besonderes Interesse hatte. Kees van Baaren neigt zu 
der Auffassung, dass Pijpers Keimzellentheorie sich im Wesen 
nicht von Schonbergs Zwolftonlehre unterscheidet. Als er Pijper 
einmal darauf hmwies 5 erhielt er die Antwort: 'Vielleicht hast du 
ganz recht s aber ich kann nicht auf zwolf Tone gleichzeitig ach- 
ten. Ich mbchte mich also auf die einzelnen Tone beschrdnken y 
die als Keimzelle fur die ganze Komposition fungieren konnen.' 
Ubrigens glaubt Van Baaren, dass iiber die Art und Weise, 
wie Pijper seine Theorie in die Praxis umsetzte, Gegeneinwande 
angefiihrt werden konnen. Die typisch technischen Errungen- 
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Pijper's skill at orchestration, although it is typical and charac- 
teristic of this composer. It is not always transparent enough for 
my liking. 3 Both pupils of Pijper agree that the most important 
and outstanding of his compositions were written between the 
years 1923 and 1933. Most of the works from this period are in 
their opinion certainly of more than merely national importance. 
These two composers seem to be less of one mind when it comes to 
dodecaphony. For Kees van Baaren composition according to the 
twelve-tone technique is the only way in which he can express 
himself completely. 'When I was still writing tonally/ he says C I 
very often had the feeling of running aground in a sort of pseudo- 
creativeness. Tonality was too tainted with all sorts of associa- 
tions. It introduced elements into my work which I did not intend 
and which I did not wish per se to have in it. When I abandoned 
tonality and began to orient my musical thought towards dode- 
caphony and the serial technique, I felt liberated from trouble- 
some bonds. Since then, I have been able to say what I want to 
say; 

Hans Henkemans does not feel these bonds with a tonality based 
on tradition an obstacle. In his opinion, the fear of the composer 
for 'what has already been' is a psychological matter which some- 
times assumes the proportions of a real neurosis. 'If people do not 
wish to accept that they are always products of what has gone be- 
fore, then disturbances in spontaneous creativeness occur, 3 says 
the composer-cum-doctor. He sees as one great objection to dode- 
caphony the fact that, as he puts it, f a flight is here taken to a 
system of musical thought which is based essentially on a protest 
and from which it is hoped to create something completely new, 3 
He also has objections from a purely compositional point of view. 
'I like to see in a succession of tones something more than a pure 
chain of pitches. A melody is to me significant if it follows a de- 
finite line and its beginning and end are essentially connected. My 
success in composing decreases as does the creation of a melodic 
line. I see a melody as the crystallisation of an emotional tension. 3 
Following upon this, Van Baaren contends that composing accord- 
ing to the twelve-tone technique certainly does not exclude the 
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schaften erhielten in Pijpers Kompositionen manchmal ein zu star- 
kes Ubergewicht. Auch Henkemans hat Einwande. Er findet 5 dass 
eine gewisse harmonische Monotonie in einigen seiner Komposi- 
tionen ihre Bedeutung beeintrachtigt. f Pijper erreicht seine Kon- 
traste zu sehr ausschliesslich durch das dynamische Element, wo- 
bei ich die Instrumentierungskunst Pijpers - obgleich sie kenn- 
zeichnend und fur diesen Komponisten charakteristisch ist - 
nicht ohne Weiteres bewundere. Ich finde sie nicht immer durch- 
sichtig genug.* 

Beide Pijper-Schiiler sind der Meinung, dass die bedeutendsten 
und markantesten Kompositionen Pijpers in den Jahren von 1923 
bis 1933 geschrieben wurden. Die meisten dieser Zeit entstammen- 
den Werke haben in ihren Augen weit mehr als nur nationale Be- 
deutung. 

Weniger einmiitig ist die Auffassung der beiden Komponisten iiber 
die Dodekaphonie. Fur Kees van Baaren ist dodekaphonisches 
Komponieren die einzige Art, in der er sich voll und ganz aussern 
kann. 'Als ich noch tonal schrieb/ sagt er, hatte ich oft das Ge- 
fiihl, in einer Art Pseudo-S chaff en festzufahren. Die Tonalitdt 
ist all zu sehr mit allerlei Assoziationen infiziert. Sie brachte Ele- 
mente in meine Arbeit, die ich nicht beabsichtigte und auf gar 
keinen Fall in meinen Kompositionen haben wollte. Als ich die 
Tonalitdt fallen Hess und mein musikalisches Denken zur Dode- 
kaphonie und der Serientechnik umbog, fuhlte ich mich von sto- 
renden Bindungen befreit. Seitdem kann ich sagen., was ich zu sa- 
gen habe. 3 

Hans Henkemans empfindet die Bindung an eine aus der t)ber- 
lieferung gewachsene Tonalitat nicht als storend. Seiner Meinung 
nach ist die Angst des Komponisten vor dem 'schon Dagewesenen 5 
eine psychologische Angelegenheit, die sich manchmal bis zu einer 
richtigen Neurose entwickelt. c Wenn man nicht akzeptieren 
will, dass man immer ein Produkt des Vorhergegangenen ist, ent- 
stehen Storungen in der spontanen schopferischen Fahigkeit* 
meint der Komponist-Arzt. Als grossen Einwand gegen die Do- 
dekaphonie betrachtet er die Tatsache, dass - nach seiner For- 
mulierung - hier Zuflucht genommen wird zu einem, seinem 
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emotional element. It is certainly restricted to a greater extent, but 
there is, in his opinion, really no truth in the often stressed gap be- 
tween the cerebral nature of the twelve-tone technique and the 
emotionally rich expression inherent in tonality. c lt is inconceiva- 
ble that one should at one and the same time act and be void of 
expression. An emotional content will automatically be present in 
a composition while the composer is writing^ it. A person cannot 
compose without expressing himself. Even if the composer does 
not bother about the emotional content of his piece while he is 
composing, it will be present unconsciously' While speaking about 
the emotional content and expression in music, the last subject of 
this conversation emerged almost automatically, this being Igor 
Stravinsky. Kees van Baaren appears to be an ardent admirer of 
this composer. c Of all composers between the two World Wars, 
it was undoubtedly Stravinsky who made the greatest impact. He 
is the man who can do most. People have sometimes complained 
about his various changes in style. In whatever style Stravinsky 
composes, he nevertheless always retains his own personal stamp. 
He has never adhered rigidly to any one personal manner of expres- 
sion he may have arrived at as have so many contemporary com- 
posers. He is, on the contrary, always flexible without ever having 
in the least lost his own personality.' 

Henkemans, whose love of melody will have become apparent 
from all that has so far been said, finds Stravinsky's melodic crea- 
tiveness very weak. He considers Stravinsky's potential as a com- 
poser very great, but c for me the gift of evoking a tension by 
means of melodic forces is a primary factor in the process of com- 
position. I wonder whether the opinion I once heard expressed is 
not perhaps correct, namely that Stravinsky, partly through his 
early successes with ballet and under the influence of Diaghileff, 
more or less sacrificed his development as a composer to one spe- 
cific aspect of his ability, resulting in the other aspects receding 
too far into the background. This would then also explain psycho- 
logically his feverish searching and taking refuge in various styles. 
In spite of the undoubtedly masterful use made by Stravinsky of 
every style, I nevertheless feel these many changes as something 
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Wesen nach sich auf einen Protest stutzenden musikalischen Ge- 
dankensystem, von dem aus man hofft, etwas vollig Neues zu 
schaf-fen! Aber auch rein kompositorisch hat er EInwande. 'In 
einer Tonfolge mdchte ich gerne mehr sehen ah eine reine An- 
einanderreihung van Tonhohen. Fur mich hat die Melodic Bc- 
deutung, die einer bestimmten Linie folgt, deren Anfang und 
Ende essentiell zusammenhdngen. Mein Gluck beim Kornponie- 
ren nimmt in dem Massa ab, in dem das Schaffen einer melodi- 
schen Linie wegfdllt. Eine Melodic beschaue ich als Niederschlag 
einer Gefiihlsspannung. 3 

Van Baaren setzt anschliessend auseinander 5 dass dodekaphoni- 
sches Komponieren das Gefuhlsmassige bestimmt nicht ausschliesst. 
Es wird zwar mehr im Zaume gehalten 3 aber eigentlicht gibt es, 
seiner Meinung nach, die so oft betonte Kluft zwischen dem 
Verstandesmassigen der Zwolftontechnik und dern so gefiihlsrel- 
chen Ausdruck der Tonalitat gar nicht. ' 'Gleichzeitig handeln und 
ausdruckslos sein ist undenkbar. Bei einem Komponisten wird 
automatisch wdhrend des Schreibens ein Gefuhlsinhalt in seiner 
Komposition vorhanden sein. Ein Mensch kann nicht komponie- 
ren ohne sich auszudrucken. Selbst wenn der Komponist sich wah- 
rend der Arbeit nicht um den Gefuhlsinhalt seines Stilckes kum- 
mert, ist er } unbewusst, doch da! Beim Gesprach iiber Gefiihlsin- 
haltj dem Ausdruck in der Musik, kommt fast von selbst das letzte 
Thema dieser Unterhaltung an olie Reihe: Igor Strawinsky. Kees 
van Baaren ist ein grosser Bewunderer: Von alien Komponisten 
zwischen den beiden Weltkriegen hat Strawinsky zweifellos die 
Materie am besten im Griff. Er ist der Mann } der am allermei- 
sten kann. Man wirft ihm manchmal seinen vielfdltigen Stilwech* 
sel vor } aber in welchem Stil er auch komponiert: jeder trdgt sein 
personliches Geprage. Er hat sich nicht fanatisch in eine ein- 
mal geformte personliche Ausdrucksweise verbissen, wie so viele 
heutige Komponisten das getan haben, sondern er blieb immer 
beweglich, ohne auch nur eine Spur seiner Personlichkeit zu 
verlieren. 3 

Henkemans 3 dessen Liebe zur Melodie schon in den vorher behan- 
delten Fragen deutlich wurde, findet das Melodieschaffen Strawin- 
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unnatural. There is no increasing development in his output and 
I am continually being struck in his work by a clear inability in 
the direction of melodic expression.' 

Van Baaren nevertheless considers that Stravinsky deliberately 
avoids a melodic development in his compositions. f Everytime a 
certain melodic development threatens to occur, Stravinsky cuts 
it off and passes on to something else. In my opinion this clearly 
indicates a conscious rejection. 3 Moreover, in Van Baaren's view, 
'melodic development is not the only soul-saving element in a 
composition*. Henkemans certainly agrees with this latter remark, 
but finds it difficult to imagine that a composer would expressly not 
confess to this important element in composing. In his view, it 
hampers emotionality or being moved by music. 
Kees van Baaren in his turn counters this by stating that being 
moved does not always take place 'in time 3 , in other words in a 
melodic development, but that it can also be a thing f of the mo- 
ment 3 . Henkemans' final word on the subject is: 'Be this as it 
may., I find Stravinsky a magical figure, although there is for me 
a great difference between the versatility he shows in mastering 
styles and expressing himself in them in a truly dextrous way and 
the direct bearing down upon me of a discovery someone has 
made himself and which has an emotional value. All in all, Stra- 
vinsky nevertheless remains a type that cannot be fathomed. 3 
Finally, a comparison is made with Bela Bartok, whom Henkemans 
would perhaps like to place above Stravinsky. Van Baaren finds 
Bartok an important, but more e pasf composer than Stravinsky 
and, to Henkemans' remark that Bartok was not perhaps such a 
great expert as Stravinsky, but was greater as a composer, Kees 
van Baaren closes the conversation with a definite C I certainly do 
not think so. 3 



skys schwach. Die kompositorische Potenz Strawinskys betrachtet 
er zwar auch als besonders gross, aber f filr mich 1st gerade im 
Kompositiomprozess die Gabe, durch melodische Kr'dfte Span- 
nung zu erwecken, em primdrer Faktor. Ich stelle mir die Frage, 
ob die einmal gehorte Meinung nicht richtig ist, Strawinsky^ habe 
auf Grund seiner frilhen Balletterfolge und durch den Einfluss 
Diaghilews seine kompositorische Entwicklung mehr oder weniger 
einem einzigen Aspekt seines Konnens geopfert, wodurch die 
anderen Aspekte zu stark in den Hintergrund geraten seien. Das 
konnte auch sein fieberhaftes Suchen und die Flucht in verschie- 
dene Stilarten psychologisch erkldren. Trotz des ganz zweifellos 
meisterhaften Gebrauchs, den Strawinsky von jedem Stil macht y 
empfinde ich doch die vielen Wechsel als etwas Unnatiirliches. 
Es ist keine steigende Entwicklung in seinem Oeuvre s und im- 
mer wieder werde ich in seinem Werk von der deutlichen Unfahig- 
keit zu melodischer Ausserung getroffen.' 

Van Baaren meint jedoch, dass Strawinsky bewusst eine melodi- 
sche Entwicklung in seinen Kompositionen vermeidet. *Jedes 
Mai, wenn eine gewisse melodische Entwicklung zu entstehen 
droht, bricht Strawinsky sie ab und geht zu etwas Anderern iiber. 
Meiner Ansicht nach weist das auf eine bewusste Abweisung hin. 
Ausserdem, meint Van Baaren,, e ist die melodische Entwicklung 
nicht alleinseligmachend in der Kompositionf Dem stimmt auch 
Henkemans zu, aber er kann sich kaum vorstellen, dass ein Kom- 
ponist sich gerade zu dieser wichtigen Komponente des Komponie- 
rens ausdrlicklich nicht bekennen sollte. Es hemmt 3 seiner Meinung 
nach, die Empfindungsfahigkeit, das c von der Musik ergriffen 
werden* 

Kees van Baaren behauptet seinerseits dem gegeniiber, dass das 
Ergriffensein sich nicht immer c in der Zeit* 3 also in einer melo- 
dischen Entwicklung abspielt, sondern auch du moment' sein 
kann. f Wie dem auch self schliesst Henkemans, : ich finde Stra- 
winsky eine magische Figur, wenn jur rnich auch ein grosser Un~ 
terschied liegt in der Unbestandigkeit, die er hat um verschiedene 
Stile zu beherrschen und sich mit ihnen in wahrhaft gauklerischer 
Weise zu aussern, und dem mich unmittelbar Beruhren eines 
eigenen Fundes 3 der bewegt. Alles in Allem bleibt Strawinsky 
doch ein Typus y der sich nicht ergrunden Idsst* 
Am Schluss wird noch ein Vergleich mit Bela Bartok gemacht, den 
Henkemans vielleicht iiber Strawinsky stellen rnochte. Van Baa- 
ren empfindet Bartok viel mehr als einen c Komponisten der Ver- 
gangenheit* als Strawinsky, und auf Henkemans' Bemerkung, dass 
Bartok vielleicht kein so grosser Fachmann wie Strawinsky war, 
aber moglicherweise als Komponist grosser, schliesst Kees van 
Baaren das Gesprach: ( Das finde ich ohne jeden Zweifel nicht.' 
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Ton de Leeww 

born 6th November 1926 at Rotterdam 



There is a remarkable discrepancy between the attitude of the 
quietly pipe-smoking Ton de Leeuw and his radical statement that 
he required years in order to forget all he had learnt and to destroy 
again all the influences he had been subjected to. What he had 
learnt covers the European dogmas concerning melody and 
rhythm, the influences he had been subjected to cover the Euro- 
pean attitude of experiencing music primarily from the harmonic 
point of view. Even for this enthusiastic student of the well-known 
musician and ethnologist, Dr. Jaap Kunst (who died in 1960), per- 
sonal contact with the music of India, which he visited in 1960, 
nevertheless came as a surprise. Nritta (1961) is the title of an or- 
chestral work which reflects this overwhelming experience. It is a 
concept taken from the field of Indian dancing which the com- 
poser felt he could best describe as abstract dancing. De Leeuw 
wisely did not attempt to achieve a sort of local colour in this work, 
restricting himself merely to the essential features, namely the pure 
experience of rhythm and movement. 

More in keeping with the quietly behaving De Leeuw is his ability 
to speak about the problems of composition in a simple, but there- 
fore all the more penetrating manner. This is a characteristic 
which predestined him for teaching posts at important Dutch con- 
servatoria (Amsterdam, The Hague, Utrecht), where he devotes 
particular attention to modern techniques of composition which 
he knows as well as any other Dutch composer of his years. His 
knowledge also embraces serial and electronic techniques and their 
combinations. His String Quartet and Electronic Suite, both 
dating from 1 958, are clear examples of the serial way of thinking 
in the instrumental and electronic fields respectively. His 'Anti- 
phony 5 , written in 1960., for wind quintet and 4 sound tracks il- 
lustrates the combination of instrumental and electronic sounds. 
Its effect and structure serve to remind us that De Leeuw initially 
hesitated between studying music or astronomy. 
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geboten am 6. November ig26 in Rotterdam 



In auffallender Diskrepanz zu der Haltung des ruhig Pfeife 
rauchenden Ton de Leeuw sind seine radikalen Worte, dass es 
Jahre gedauert hat, ehe es ihm gelang, alles was er gelernt hat wie- 
der zu vergessen, und sich von alien auf ihn ausgeiibten Einfllissen 
zu befreien. Das Erlernte bezieht sich in diesem Fall auf die euro- 
pai'schen Lehrsatze von Melodie und RhythmuSj die Einfliisse auf 
die europaische Einstellung, Musik in erster Linie harmonisch zu er- 
leben. Sogar fiir diesen begeisterten Schiller des bekannten Musik- 
ethnologen Dr. Jaap Kunst (gestorben 1960) war die personliche 
Eeriihrung rnit der Musik Indiens - 1960 hielt er sich in diesem 
Lande auf - doch noch eine Uberraschung. Ein Orchesterwerk, 
das diese uberrumpelnde Erfahrung widerspiegelt, tragt den Titel 
'Nritta 5 (1961), ein Begrif f , der indischen Tanzkunst entlehnt 3 den 
der Komponist am besten mit k abstraktem Tanz' umschreiben zu 
konnen meint. Wohlweislich hat De Leeuw dabei nicht versucht, 
eine Art Lokalkolorit zu erzielen, sondern sich auf das Wesentliche 
beschrankt: das reine Erleben des Rhythmus' und der Bewegung. 
In grosserer trbereinstimmung mit dem sich so ruhig benehmenden 
De Leeuw ist seine Gabe, liber Kompositionsfragen in einfachen, 
aber deshalb um so eindringlicheren Worten sprechen zo konnen. 
Eine Eigenschaft, die ihn zum Dozenten an den bedeutenden 
hollandischen Konservatorien in Amsterdam, Den Haag, und 
Utrecht vorherbestimmte^ an denen er vor allem den verschiedenen 
modernen Kompositionstechniken - einschliesslich der seriellen 
und elektronischen Techniken und ihrer Verbindung -, die er 
\/ie nur wenige seiner gleichaltrigen hollandischen Komponisten 
kennt, besondere Aufmerksamkeit widmet. Sein Streichquartett 
und die 'Elektronische Studie 5 , beide aus dem Jahre 1958, sind 
deutliche Beispiele serieller Denkart, auf dem Instrumentalen, 
bezw. dem elektronischen Gebiet, wahrend 'Antiphonie', 1960 fiir 
Blaserquintett und vier Tonspuren geschrieben, eine Verbindung 
von instrumentalen und elektronischen Klangen darstellt. Es ist 
ein Stiick geworden, dessen Wirkung und Struktur uns daran er- 
innern, dass De Leeuw anfanglich zwischen dem Musikstudium 
und dem'der Astronomie schwankte. 
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Hans 

born igth May 1930 at Arnhem 



A selection from the commissions which have been conferred on 
Hans Kox gives not only a picture of the versatility of his talent as 
a composer., but also of the variety of organisations in the Nether- 
lands which are now commissioning composers. Let us begin in the 
year 1955, that in which the composer had his twenty-fifth birth- 
day and in which he also completed his training as a composer 
under Henk Badings (to whom he dedicated his first Symphony 
'in great admiration' in 1959). It was the Ministry of Education, 
Arts and Sciences which in 1 955 commissioned him to write a piano 
sonata, probably bearing in mind that Kox was trained both as a 
pianist and as a composer. In 1956 the Goncertgebouw Orchestra 
wished to commission a work to celebrate Eduard van Beinum's 
twenty-fifth anniversary as its conductor. Van Beinum suggested 
that it should be a piece in which the solo brass-players would have 
an opportunity to appear as such. The result was a Concertante 
Music in three movements for solo horn, trumpet and trombone 
with full symphony orchestra accompaniment. It has become the 
composer's favourite work. He saw in it possibilities of developing 
his technique of instrumentation. Kox sees as one of the principal 
incentives to compose the sharpening of his talent. The romantic 
urge to have to compose for its own sake is foreign to him. On the 
contrary,, he confesses that he can easily give it up. 
Vocal works by Kox include the 'Chansons cruelles' for four-part 
mixed a cappella choir (1957), this work having been commission- 
ed by the Municipality of Amsterdam. It must surely be a rarity 
that a Society for the Teaching of Building should wish to cele- 
brate its fiftieth anniversary by issuing a commission for a musical 
work. Kox answered this commission in 1958 by a piece for two 
narrators, brass and percussion, having the title 'Aonphion'. It is 
not given to everyone to write for youthful amateurs, and the 
saying 'there is nothing more difficult than to write some- 
thing easy' is not only proverbial, but also true. The Dutch 
section of the International Jeunesses Musicales has never regretted 
having commissioned a concerto for orchestra in 1959 for the 
National Youth Orchestra. It is a playful work which takes into 
account the possibilities of the youthful players. It never becomes 
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Eine Auswahl der Hans Kox verliehenen Auftrage ergibt nicht nur 
ein Bild seiner vielseitigen Kompositionsbegabung, sondern ausser- 
dem eines der Verschiedenartigkeit der hollandischen Organisatio- 
nen 3 die heutzutage Komponisten Auftrage erteilen. Wir willen 
1955 anfangen, als der Komponist 25 Jahre alt wurde. Es ist auch 
das Jahr, in dem er seine Ausbildung als Komponist bei Henk Ba~ 
dings (dem er 1959 seine erste Symphonic 'in grosser Bewunde- 
rung' widmete) abschloss. Das Ministerium fiir Unterricht, Kunst 
und Wissenschaft gab ihm 1955 den Auftrag, eine Klaviersonate 
zu schreiben. Man ging dabei wahrscheinlich von dem Gedanken 
aus, dass Kox gleichzeitig als Pianist und Komponist ausgebildet 
wurde. 1956 besteht fiir das Concertgebouw-Orchester der Anlass, 
das 25-jahrige Dirigentenjubilaum Eduard van Beinums mit 
einem Auftrag zu feiern. Van Beinum macht den Vorschlag eine 
Komposition zu schreiben, in der die Blechblaser Gelegenheit zu 
solistischem Auftreten erhalten. Das Resultat ist die dreiteilige kon- 
zertante Musik fiir Horn-, Trornpeten- und Posaunensolo mit Be- 
gleitung des grossen Symphonieorchesters. Es wurde das Lieblings- 
stiick des Koniponisten, der hier die Moglichkeit zur Entwicklung 
seiner Instrumentierungstechnik fand. Die Weiterarbeit an dem 
einmal gegebenen Talent betrachtet Kox freilich als eine der 
hauptsachlichsten Triebfedern zum Komponieren. Er kennt nicht 
den romantischen Drang des Komponierenmussens um des Kom- 
ponierens willen, im Gegenteil: Ich kann es sehr gut lassen,' be- 
kennt er. 

Die vokale Musik ist bei Kox u.a. durch die im Auftrag der Stadt 
Amsterdam im Jahre 1957 geschriebenen 'Chansons cruelles' fiir 
vierstimmigen gemischten a cappella - Chor vertreten. Es kommt 
sicher nicht oft vor, dass eine Vereinigung fiir Baukunst ihr 50- 
jahriges Bestehen mit der Verleihung eines musikalischen Auftrags 
feiern mochte. Kox fiihrte diesen Auftrag 1958 mit der Schaf- 
fung eines Stiickes fiir zwei Erzahler, Blechblaser und Schlagzeug 
aus, das den Titel 'Amphion' tragt. Das Schreiben fiir jugendliche 
Dilettanten ist nicht jedermanns Sache und die Redensart: 4 Es 
gibt nichts Schwierigeres, als etwas Einfaches zu schreiben' ist 
nicht nur ein Sprichwort, sondern auch ganz richtig. Die hollan- 



childish for a moment, however. In order to promote the unity 
between choreography, decor and music in ballets, the Municipali- 
ty of Amsterdam issued in 1960 a commission to Peter Appel, 
Henk Perdok and Hans Kox respectively. The result of their joint 
efforts was the ballet 'Spleen 5 . The Radio Philharmonic Sextet is 
an ensemble which has gained much honour for the Dutch Radio 
Union both in the Netherlands and elsewhere. It therefore re- 
quires a continual extension of its repertoire. Commissioned by the 
Dutch Radio Union, Kox wrote in 1961 for this ensemble his Sex- 
tet No. 4 for flute, oboe, clarinet, bassoon, horn and piano. Finish- 
ing with 1962, we find that Kox has just delivered a piano con- 
certo to Donemus for publication. This work was completed as a 
result of a commission from the Ministry of Education, Arts and 
Sciences. Just as in other works, Kox uses serial methods in his 
piano concerto as and when he feels the necessity therefor. His 
main aim in all his works is nevertheless to achieve as perfect as 
possible an equilibrium between melody, rhythm and harmony, 
coupled with a leaning towards a lyrical atmosphere. 



dische Sektion der internationalen "Jeunesses Musicales' hat es 
niemals bereut, dass sie 1959 ein 'concert pour orchestre' fur das 
nationale Jugendorchester bestellte, ein spielerisches Werk, das 
die Moglichkeiten Jugendlicher beriicksichtigt, ohne auch nur 
einen Augenblick kindisch zu wirken. Um die Einheitllchkeit 
zwischen Choreographic, Biihnenbild und Musik in Ballettwerken 
zu fordern, gab die Stadt Amsterdam im Jahre 1960 Peter Ap- 
pal, Henk Perdok und Hans Kox den Auftrag, in gemeinsamer 
Arbeit das Ballett 'Spleen' zu schaffen. Das 'Radio Filharnionisch 
Sextet' ist ein Ensemble, mit dem die "Nederlandse Radio Unie' 
im In- und Ausland viel Ehre einlegt und das deshalb immer eine 
Erweiterung des Repertoires notig hat. Fiir dieses Ensemble und 
im Auftrag der N.R.U. schrieb Kox 1961 sein Sextett No. 4 fur 
Flote, Oboe, Klarinette 3 Fagott, Horn und Klavier. Und um mit 
1962 zu schliessen: Kox hat gerade bei Donemus ein Klavierkon- 
zert zur Veroffentlichung abgeliefert,, das er im Auftrag des Mi- 
nisteriums fur Unterricht, Kunst und Wissenschaft vollendete. Ge- 
nau wie in seinen anderen Werken verwendet Kox auch in seinem 
Klavierkonzert gelegentlich - wenn er es passend findet - die se- 
rielle Arbeitsweise. Aber das Hauptziel bleibt fiir ihn, in alien sei- 
nen Werken das grosstmogliche Gleichgewicht zwischen Melo- 
die, Rhythmus und Harmonie zu schaffen, mit einem Hang in die 
Sphare des Lyrischen, 
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The thoughts concerning composition for the younger generation 
of composers in the Netherlands, namely those born in about 
19255 seem partly to lie in the same plane as for the older com- 
posers while, for the rest, other factors also play a part for them. 
Characteristic of the composer Ton de Leeuw is the answer he 
gives to the question about the influences he has experienced from 
his teachers. e l required years to rid myself of all that! Hans Kox, 
on the other hand, can certainly name that influence. 'Badings, 
of course; but then mainly in a technical sense. In my first works, 
that influence is, I think, clearly demonstrable, but later I rid my- 
self of it just as clearly. In recent years I cannot see in my work 
any further direct links with Badings. When a composer deliber- 
ately follows his own path, he rids himself of influencing ele- 
ments. In my first symphony, composed in 1956, I was in my- 
mind completely free of Badings, but the public, knowing that I 
was trained by Badings, cannot but continue to compare my music 
with that of Badings. People seemingly listen very badly. In or- 
der to remove "all 33 misunderstanding, I leave out of consider- 
ation obviously any estimation of value concerning things as they 
are heard. 3 

The fact that Ton de Leeuw has for the most part had to seek 
out his path alone is also explained by the fact, that in his opinion, 
most, even very skilled composers are at a loss when it comes to 
giving instruction in composition. This is restricted in most cases 
to vague and general indications. It is usually not exact enough and 
insufficiently directed towards the development of the personality. 
What caused De Leeuw to study with Messiaen? e l chose Paris 
because of my love for that city and Messiaen principally because 
of his interest in rhythm. Yet, as I have said, I did not learn any- 
thing concrete from him, not even as regards rhythm. The period 
in Paris of course served to widen my horizon.' Rhythm occupies 
a very special place in the attitude to composition shown by Ton 
de Leeuw, and this interest in rhythmic structures has shown itself 
in a curious way in his case. 7 was, when a student, a great ad- 
mirer of Pijper. I liked his music very much and would have gone 
to study under him, but before everything was arranged he died. 
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Fur die jiingere, um 1925 geborene, hollandische Komponistenge- 
neration scheinen die Gedanken iiber das Komponieren zum Teil 
auf der gleichen Ebene zu liegen wie bei den alteren Komponisten, 
zum Teil machen sich bei den jiingeren auch andere Faktoren gel- 
tend. Fur den Komponisten Ton de Leeuw ist die Antwort bezeich- 
nend 3 die er auf die Frage nach den von seinen Lehrern auf ihn 
ausgeiibten Einfliissen gibt. ( Ich hatte Jahre notig, um das Al- 
les wieder los zu werden. 3 Hans Kox kann dagegen wohl diese 
Einfliisse nennen. 'Badings natilrlich, aber vor allem in techni- 
scher Beziehung. In meinen erst en Werken ist dieser Einfluss, 
wie ich glaube, deutlich nachweisbar, aber spdter habe ich mich 
ihm, bestimmt genau so deutlich, entzogen. hi den letzten Jahren 
sehe ich in meinen Arbeit keine direkten Anknupfungspunkte 
mehr zu Eadings. Wenn ein Komponist bewusst seinen eigenen 
Weg sucht, lost er sich von selbst von beeinflussenden Elemen- 
ten. Meine erste 1956 geschriebene Symphonie ist innerlich vol- 
lig von Eadings gelost, aber das Publikum, das weiss, dass Ea- 
dings mich ausgebildet hat, kann es nicht lassen, meine Musik 
immer wieder mit der Badings* zu vergleichen. Man hort an- 
scheinend sehr schlecht zu. Um alien Missverstdndnissen vor- 
zubeugen: jegliche Wertbestimmung in Eezug auf angehorte 
Werke wird von mir selbstverstandlich ausser Betracht gelassen! 
Dass Ton de Leeuw sich seinen Weg meist allem suchen musste, 
liegt auch daran ; meint er 3 dass tatsachlich die meisten ; sogar sehr 
befahigten Komponisten sich keinen Rat mit dem Kompositions- 
unterricht wissen. Die Unterweisung bleibt meist auf vage und all- 
gemeine Anweisungen beschrankt, ist in der Regel nicht exakt ge- 
nug und nicht genug auf die Entwicklung der Personlichkeit ge- 
richtet. Was brachte De Leeuw dazu, auch bei Messiaen zu studie- 
ren? c lch wdhlte Paris we gen meiner Liebe zu dieser Stadt und 
Messiaen vor allem we gen seines Inter esses fur den Rhythmus. 
Aber, wie gesagt, Konkretes habe ich bei ihm nicht gelernt, auch 
in Eezug auf den Rhythmus nicht. Aller dings hat die Zeit in Pa- 
ris meinen Horizont erweitert! Der Rhythmus nimmt im kompo- 
sitorischen Denken Ton de Leeuws eine sehr spezielle Stellung ein } 
und dieses Interesse fur rhythmische Strukturen manifestierte sich 
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I was greatly interested in the germ-cell technique used by Pij- 
per, but it had at the same time occurred to me that he used the 
germ-cell only melodically and sometimes harmonically, but that 
he never in fact ever did anything with it rhythmically. In my 
opinion, his rhythmic patterns are fairly uniform and they are 
hardly ever developed, in spite of the great possibilities inherent 
in them. I tried for myself to develop these rhythmic patterns, and 
it is in fact since that time that my technical interest in rhythm 
really developed. This interest was also stimulated by listening to 
music of non-European origin over the radio and by means of the 
gramophone. You hem a type of music you do not know and are 
struck by it. You find it beautiful and fascinating,, but you do not 
understand it. Then you try to hear more of this music and in this 
way you come to study it more closely. It is surprising what a 
wealth of rhythm there is in non-European musical cultures.' 
It is still a comparatively short time ago that Ton de Leeuw made 
a study-tour through India, where he had the opportunity of study- 
ing at first hand the music and music-making of the original 
inhabitants of that fascinating country which is so rich in culture. 
'When you hear a lot of Eastern music in the way in which I was 
able to in India, then you discover, as it were with a shock, that 
you are hearing for the first time rhythmic differentiation and, 
what is no less striking, genuine melodies. Only then does it be- 
come clear that melody includes much more than the simplified, 
linear curve to which we in Western Europe are accustomed. 
Our whole tonal system is too rigid. Compared with Eastern 
music, the melodic aspect of our ornamentation, for example, 
must be considered as being downright primitive. In my opinion, 
we think too much in terms of consonances and this has an in- 
hibiting effect on the purely melodic-rhythmic development. 
Western European music is also differentiated only from a har- 
monic point of view, melodically it adheres too much to firm pat- 
terns. Another element that attracts me particularly in serious 
Eastern music is its objectivity. Our Western music, particularly 
that of the last few centuries, I would accuse in many cases of 
being too subjective, this being apparent in the composer wanting 
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bei ihm auf merkwiirdige Art. 'Wahrend meiner Studienzeit war 
ich ein grosser Verehrer Willem Pi] per s. Ich liebte seine Musik 
sehr und sollte bei ihm studieren aber ehe alles geregelt war, 
starb Pijper. Mich interessierte die Keimzellentechnik enorm, mil 
der Pijper arbeitete, gleichzeitig war mir jedoch aufgefallen } dass 
er die Keimzelle nur melodisch und auch manchmal harmonisch 
vcrwendete, aber gerade rhythmisch nie etwas wesentlich Neues 
damit ausfilhrte. Meiner Meinung nach sind seine rhythmischen 
Muster ziemlich einformig und werden, trotz der ihnen inha- 
renten grossen Moglichkeiten., praktisch nie entwickelt. Ich ver- 
suchte, selbst diese rhythmischen Muster welter auszuarbeiten, 
und dieser Zeit entstammt eigentlich mein technisches Interesse 
fur den Rhythmus. Ausserdem wurde dieses Interesse durch das 
Horen aussereuropdischer Musik im Rundfunk und auf Gram- 
mophonplatten angeregt. Man hort in einem bestimmten Mo- 
ment Musik, die man nicht kennt und ist betroffen. Man findet 
sie schon und fesselnd, versteht sie aber nicht ganz. Dann ver- 
sucht man, diese Musik offer zu horen und kommt zu naherem 
Studium. Es ist wirklich erstaunlich, was fur einen grossen rhyth- 
mischen Reichtum viele aussereurop'dische Musikkulturen ha- 
ben. 3 

Vor noch nicht langer Zeit machte Ton de Leeuw eine Studienrei- 
se nach Indien, wo er die Gelegenheit hatte, die Kunstrnusik und 
das Musizieren der autochthonen Bevolkerung dieses kulturrei- 
chen und interessanten Landes an der Quelle kennen zu lernen. 
'Wenn man viele ostliche Musik hort., wie ich es in Indien 
konnte, kommt man sozusagen mit einem Schock zu der Ent- 
deckung, dass man zum ersten Mai rhythmische Differenzierung 
und - was nicht weniger bemerkenswert ist echte Melodic? 
hort. Erst dann wird deutlich, dass Melodie viel mehr umfasst 
als die vereinfachte lineare Kurve, an die wir in Westeuropa ge- 
w'ohnt smd. Unser gauzes Tonsystem ist all zu sehr -festge- 
fahren, der melodische Aspekt der Verzierung z3. kann im Ver- 
gleich mit dstlicher Musik einjach nur als primitiv bezeichnet 
werden. Wir denken, meines Erachtens, zu viel in Zusammen- 
klangen, was auf die rein melodisch-rhythmische Entwicklung 
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to be himself. Tonality plays a large part here. My non-tonal com- 
posing is not so much a result of the supposition that tonality is 
exhausted, but rather because that tonality is bound up with a 
mental attitude which is too subjectively coloured.' 
In Hans Kox' work rhythm occupies a less decidedly primary 
place. : My musical thoughts are directed towards a synthesis, a 
synthesis of the various techniques, but without placing the supe- 
riority of these techniques above the message which is contained 
in the music. It is in music not so much a question of scientific 
truth as of what Heidegger has described as "ontological truth". 
As far as subjectivism in music is concerned, every person inter- 
prets things in his striving towards the naming and interpretation 
of things. Music "deforms" this into its own reality, a separate 
world in which the abstract element dominates.' 
Ton de Leeuw nevertheless states that rhythm appears so striking 
in much of his work merely because average Western European 
music is so poor rhythmically. : I should like in Western European 
music to give to rhythm an autonomous role in the music. In this 
respect, I am pleased to link up with serial composers who, fol- 
lowing Webern, have introduced much that is new into the tech- 
nique of composing. The increase of possibilities for differentia- 
tion has become enormous through the serial manner of writing. 
I do not however believe in their evolutionary thought, namely 
the thought of "we have had this, that must consequently fol- 
low 3 '. Seen from the neutral point of view, most serial composers 
are also typical continuers of the Western subjective development, 
which is evident, for example, in the way in which they strive for 
objectivity.* 

Hans Kox adopts a different attitude towards the serial technique. 
C I find it an enchanting musical intellectual game, but I do not 
see in it the goal in my compositions. I consider it a simplification 
to stick up the serial technique and to say: "Look, this is it..J 33 
I have certainly used the serial technique sometimes, as, for ex- 
ample, in my violin sonata written in 1961. Yet when it seemed to 
me necessary, I have deviated, without having any scruples, from 
its rules.' 
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hemmend wirkt. Die westeurop'dische Musik ist also auch lediglich 
in harmonischer Beziehung differenziert, in Bezug auf die Melodic 
klammert sie sick zu vie I an feststehende Muster. Ein and e res 
Element, das mich in der ostlichen Kunstmusik besonders an- 
zieht, ist die Objektivitdt. Unserer westlichen Musik, besonders 
der aus den letzten Jahrhunderten, mochte ich in vielen Fallen 
ihren Subjektivismus zurn Vorwurf machen 3 das cc !ch~sein-Wol- 
len" des Komponisten. Hier spielt auch die Tonalitat eine grosse 
Rolle. Mein nichttonales Komponieren ist weniger eine Folgerung 
der Annahme, die Tonalitat set aufgebraucht, sondern viel mehr 
des Gedankens, dass die Tonalitat mit einer inneren Einstellung 
zusammenhangt, die stark subjektivistisch gefdrbt ist. 3 
Im Werk von Hans Kox steht der Rhythmus weniger ausgespro- 
chen an erster Stelle. c Meine musikalischen Gedanken sind auf 
eine Synthese gerichtet: eine Synthese der verschiedenen Tech- 
niken; jedoch ohne die Superioritdt dieser Techniken ilber die 
"message 33 zu stellen, die in der Musik enthalten ist. Es handelt 
sich bei der Musik doch nicht so sehr um wissenschaftliche Wahr- 
heit, sondern um das, was Heidegger als cc ontologische Wahr- 
heit 33 bezeichnet. Und was den Subjektivismus in der Musik be- 
trifft: jeder Mensch interpretiert Dinge in seinem Streben nach 
Benennung und Deutung der Dinge; die Musik fi deformiert s! 
das in ihre eigene Wirklichkeit, eine apart e Welt, in der das Ab~ 
strakte dominiert 3 

Ton de Leeuw sagt demgegeniiber, dass der Rhythmus in vielen 
seiner Werke nur deswegen so auffallend scheint, weil die west- 
europaische Musik im allgemeinen rhythmisch so arm ist. f lch 
mochte dem Rhythmus in der westeuropdischen Musik eine 
autonome strukturelle Rolle im Musikgeschehen zusprechen. In 
dieser Hinsicht schliesse ich mich gerne den seriell arbeitenden 
Komponisten an, die, in Nachfolge Weberns, viele Erneuerun- 
gen in das Gebiet der Kompositionstechnik brachten. Die Zunah- 
me der Differenzierungsmoglichkeiten ist durch die serielle 
Schreibweise enorm geworden. Aber an ihren Entwicklungsge- 
danken, den Gedanken: "Dies hob en wir gehabt, also muss jetzt 
das jolgen 33 , daran glaube ich nicht. Ihrer Mentalitdt nach sind 
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The figure of Stravinsky was also brought into the conversation 
between these two younger composers. Hans Kox admires Stravin- 
sky's excellent instrumentation and the capable and considered 
musical conception of his scores. Nevertheless, the final values of 
his compositions and their place in music literature outside his own 
time seem to him doubtful, although he cannot be dismissed from 
present-day musical life. His dodecaphonic w r orks he finds it im- 
possible to admire unreservedly, in spite of various definitely mas- 
terful fragments. Ton de Leeuw has no hesitation in calling Stra- 
vinsky a genius. c He is the only composer whose scores I continue 
to study again and again. I also admire particularly the sacral 
demerit in his music. The essentially anti-subjective conception 
of his music has a great attraction for me. It is for him more 
than a mere theory, it is a distinct attitude to life. I see Stravinsky 
not so much as an innovator, but just as a great man, a great 
composer ''tout court".' Hans Kox agreed completely with this 
last remark. 

At the end of the conversation we asked these composers about 
their views on musical life as it has developed in our own time. 
Composing as a result of commissions - a phenomenon which has 
come to occupy an important part in the composer's world in the 
Netherlands, partly due to the support given by government bodies 
- they considered as being important, but it is too restricted by 
the time limit imposed. On the other hand, there is the complaint 
about too few possibilities for rehearsals when introducing their 
works. Very rarely, they find, does one hear a work being perform- 
ed as the composer had conceived it. Fatal too is the unhealthy 
craving for first performances. People are always wanting to have 
new works 3 new r commissions are being issued all the time and pre- 
vious compositions are put away in a cupboard after a single per- 
formance. The element of 'recognition', which is, after all, of so 
much importance in music, has no opportunity to come into play 
with the public, and it is precisely this recognition which is now of 
greater importance because present-day music is indubitably more 
complicated than that of earlier periods. 'The first performance 
of a composition/ says Ton de Leeuw 'is like a visiting-card 
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die meisten seriell arbeitenden Komponisten ausserdem typische 
Weiterfiihrer der westlichen subjektivistischen Entwicklung, was 
z.B. an der Art und Weise zu merken ist, mit der sie Objektivitdt 
erstreben. 3 

Hans Kox steht der seriellen Technik anders gegeniiber. 6 Ich fi?i- 
de es ein besonders interessantes musikalisches Denkspiel, sehe es 
aber nicht ah Ziel in meinen Kompositionen. Dabei beschaue ich 
es als eine Simplifizierung, die serielle Technik ilber den grunen 
Klee zu loben und zu sagen: "Sieht, also das ist es nun.." Ich 
habe die serielle Technik angewandt, z.B. in meiner Violinsonate 
ig6i, aber wenn es mir notwendig schien, wich ich ohne jeden 
Skrupel von ihren Gesetzmdssigkeiten abf 

Auch In der Unterhaltung mit diesen beiden jiingeren Komponi- 
sten blieb die Figur Strawinsky nicht unbesprochen. Hans Kox be- 
wundert Strawinskys vortreffliche Instrumentierung und die ge- 
wandte und durchdachte musikalische Konzeption seiner Partitu- 
ren, jedoch die endgiiltigen Werte seiner Kompositionen, ihr 
Platz in der Musikliteratur ausserhalb der eigenen Epoche er- 
scheint ihm zweifelhaft, obgleich Strawinsky aus dem heutigen 
Musikleben nicht wegzudenken ist. Seine dodekaphonischen Wer- 
ke kann Kox, trotz verschiedener einfach meisterhafter Fragmen- 
te, nicht riickhaltslos bewundern. Ton de Leeuw nennt Strawinsky 
ohne jeden Vorbehalt 'genial'. : Er ist der einzige Komponist, 
dessen Partituren ich immer wieder aufs Neue lese. Vor allem 
auch das sakrale Element in seiner Musik bewundere ich sehr. 
Die ihrem Wesen nach antisubjektive Konzeption ubt auf mich 
besondere Anziehungskraft aus. Es ist bei ihm mehr als nur eine 
Theorie, es ist eine deutliche Lebenshaltung. Ich betrachte Stra- 
winsky weniger als einen Erneuerer, sondern einfach als einen 
grossen Menschen, als einen grossen Komponisten i: tout court"! 
Dieser letzten Bemerkung stimmt Hans Kox voll und ganz zu. 
Am Schluss des Gesprachs fragen wir diese Komponisten nach 
ihrer Meinung iiber das Musikleben, wie es sich in unserer Zeit ent- 
wickelt hat. Das Komponieren im Auftrag ~ das in Holland auch 
dank der Unterstiitzung von Regierungsinstanzen einen bedeuten- 
den Platz in der Komponistenwelt eingenommen hat - finden sie 
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which nobody can read clearly! Only after hearing the piece on 
several occasions, can the public begin to appreciate it. The fact 
that a contemporary composer places so many demands technical- 
ly on the performers is, in Ton de Leeuw's view, not so much due 
to the composition itself as to the inadequate nature of their train- 
ing. 'Performing practice has in our time experienced a seriom 
recession, being in many cases foreign to developments in our 
time. Thus a gap has arisen between what is current in musical 
practice and what the composer now wants. Much is said about 
the distance between the composer and the public, but is it not a 
strange thing that so many works we hear in our concert-halls are 
written by composers who had the romantic attitude of "public, I 
despise you", while the present-day public now has the attitude 
of ''composer, I despise you" towards the modern composer? 3 
Hans Kox stresses that it is therefore so important that a 'sound- 
board" should be formed through education. Only then can the 
music of our time begin to live to a greater extent for the public. 
Ton de Leeuw then concluded this conversation by placing his 
finger on the sore spot concerning the listening public: 'Listen- 
ing to music is for many people a solely passive matter. People 
seek in it relaxation and often approach music from the wrong 
point of view. People vegetate and do not therefore experience 
the music. But how could it be otherwise? Didn't we state at the 
very beginning of this conversation: .."Many people do not 
know what listening is yy ? 3 



zwar wichtig, aber es ist zu sehr an elne vorgeschriebene Zeitgrenze 
gebunden. Ausserdem aussern sie die Klage liber zu wenig Probe- 
moglichkeiten fiir die Ausfiihrung ihrer Werke. Sehr selten, finden 
beide, wird ein Werk so ausgefuhrt, wie der Komponist es sich ge- 
dacht hat. Fatal ist auch die ungesunde Sucht nach Premieren. 
Man will imrner wieder neue Werke, imnier werden wieder neue 
Auftrage verliehen, und die friiher entstandenen Arbeiten werden 
nach einer einzigen Auffuhrung wieder im Schrank aufgehoben. 
Das Element des 'Wiedererkennens 3 3 das dock in der Musik von 
so grosser Bedeutung ist 3 erhalt keine Gelegenheit, beim Publikum 
eine Rolle zu spielen, und gerade dieses Wiedererkennen ist des- 
halb so besonders wichtig, weil die zeitgenossische Musik zweifel- 
los komplizierter ist als die aus friiheren Perioden. 'Die Premie- 
re einer Komposition' sagt Ton de Leeuw, f ist wie eine Visi- 
tenkarte, die noch niemand richtig lesen kann. Erst nach mehr- 
maligem Horen eines Stilckes kann das Publikum es schdtzen: 
Die Tatsachej dass eine zeitgenossische Komposition technisch 
so hohe Anforderungen an die Ausfiihrenden stellt, liegt - meint 
Ton de Leeuw - nicht so sehr an der Komposition an sich, son- 
dern an der unzulanglichen Ausbildung. 'Die Auffuhrungs praxis 
ist in unserer Zeit in bedenklicher Art zuruckgeblieben, sie steht 
in vielen Fallen der Entwicklung unserer Zeit frernd gegenuber. 
So entstand eine Kluft zwischen dem, was in der musikalischcn 
Praxis gangbar ist und dem, was der heutige Komponist will. 
Uber die Entfremdung zwischen Komponist und Publikum wird 
sehr viel gesprochen, aber ist es nicht ein merkwilrdiges Phdno- 
men, dass so viele in den Konzertsdlen erkllngenden Werke von 
Komponisten mit der romantischen Einstellung: "Publikum, ich 
verachte dich" geschrieben wurden, wdhrend das heutige Publi- 
kum dem modernen Komponisten gegenuber die Einstellung hat: 
"Komponist, ich verachte dich"?' 

Hans Kox betont, dass es auch deswegen besonders erforderlich 
ist, dass die Erziehung ein Schallboden bildet, erst dann kann die 
zeitgenossische Musik fiir das Publikum lebendiger werden und 
Ton de Leeuw beschliesst dieses Gesprach, indem er auf die wun- 
de Stelle, das Zuhoren des Publikums 3 weist: 'Musik anzuho- 
ren ist bei vielen Menschen eine rein passive Angelegenheit. Man 
sucht nur Entspannung und ndhert sich der Musik vielfach von 
einer verkehrten Seite, man vegetiert und erlebt deshalb die Mu- 
sik nicht. Aber was wollen wir eigentlich - zu Anfang des Ge- 
sprdchs sagten wir's ja schon... Viele Menschen wissen gar nicht, 
was zuhoren ist. 3 
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Pet ex* Scliat 

born $th June 1935 a ^ Utrecht 



With Peter Schat there appears on the stage of Dutch musical life 
a composer for whom looking towards the future is definitely se- 
cond nature. At a time when others are merely beginning to per- 
ceive a new technique, he has already written a piece in it, and 
when most people are beginning to become somewhat conversant 
with what is new, his attention has already been captivated by 
something quite different. This form of purposefulness has made 
him an obvious guest in the circles of the International Society for 
Contemporary Music (Septet for flute, oboe, bass clarinet, horn, 
piano, "cello and percussion, 1957, played at Strassburg in 1958; 
Mosaics for orchestra, 1959, played at Cologne in 1960), of the Do- 
naueschinger Musiktage (Entelechy No. i for five groups of in- 
struments, 1961, played at Donaueschingen in the same year), of 
the Domaine Musical (Signalement pour 6 instruments de per- 
cussion et 3 contrebasses, performed in Paris in 1962), and of the 
Gaudeamus Foundation (Entelechy No. 2, 1961, Scenes for n mu- 
sicians, performed at Bilthoven in 1 962 ) . 

All these works are suitable for normal concert practice, i.e. that 
in which the players merely produce sounds and the public merely 
listens. Peter Schat nevertheless sees the development via Boulez 
and Stockhausen proceeding in the direction of the music theatre, 
in which, to begin with, music is coupled to action, and in which 
the spatial separation between the stage and the auditorium fades 
or disappears completely. Without proceeding to the ultimate con- 
sequences of this development - which cannot in any case yet be 
foreseen - Peter Schat has already made a contribution in this 
direction with his Improvisations and Symphonies for wind quintet 
(1960), in which improvisation and action are alternately united. 
The same technique is used to an even greater extent in his Sex- 
tet, being a fragment for 3 actors and 3 musicians (1961). In this 
piece the reaction of the public is in fact required at a certain mo- 
ment, there occurring in this way an interaction between the stage 
and the auditorium, in any case a breaking down of the active- 
passive antithesis. The latest development in this respect is entitled 
'Labyrinth 3 , a kind of opera on which he is now working in colla- 
boration with Lodewijk de Boer. 
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geboren am 5. Juni 1935 in Utrecht 



Mit Peter Schat erscheint auf der Biihne des hollandischen Musik- 
lebens ein Komponist, fur den das In die Zukunft sehen von Haus 
aus zur zweiten Natur geworden 1st. In dem Moment, in dem An- 
dre gerade eine neue Technik entdeckt haben ; hat er bereits ein 
Stuck in dieser Arbeitsweise geschrieben und zu der Zeit, in der die 
Meisten mit diesem Neuen erst einigermassen vertraut sind, ist 
sein Interesse schon auf etwas ganz Anderes gerichtet. Diese Form 
der Hellsichtigkeit macht ihn zu einem selbstverstandlichen Gast in 
den Reihen der Internationalen Gesellschaft fur neue Musik (Sep- 
tett fur Flote, Oboe, Bassklarinette, Horn, Klavier, Cello und 
Schlagzeug., 1957, in Strassburg 1958 aufgefiihrt; Mosaiken fiir Or- 
chester 1959, in Koln 1960 gespielt), der Donaueschinger Mu- 
siktage 1961 (Entelechie No. i fiir fiinf Instrumentengruppen 
1961), der Domaine Musical 1962 in Paris (Signalement pour 6 
instruments de percussion et 3 contrebasses) und der Stiftung Gau- 
deamus in Bilthoven (Entelechie No. 2 1962). 
Alle obengenannten Werke sind noch fiir die normale Konzert- 
praxis geeignet, die Praxis namlich, in der die Spieler ausschliess- 
lich Klange produzieren und das Publikum sich aufs Zuhoren 
beschrankt. Peter Schat sieht jedoch die Fortsetzung der Entwick- 
lung iiber Boulez und Stockhausen in Richtung des Musiktheaters, 
wobei in erster Linie Musik und Handlung aneinandergekuppelt 
werden und die Grenzlinie zwischen Podium und Zuschauerraum 
verwischt oder aufgehoben wird. Ohne bis zu den aussersten - 
iibrigens noch nicht iibersehbaren - Konsequenzen dieser Ent- 
wicklung zu gehen, hat Peter Schat bereits Beitrage dazu mit sei- 
nen Improvisations and Symphonies fiir Blaserquintett (1960) ge- 
liefert, in denen Aleatorik ? Improvisation und Handlung vereint 
sind; vor allem aber in seinem Sextett: Fragment fiir drei Schau- 
spieler und drei Musiker aus dem Jahre 1 96 1 . In diesem Stuck wird 
namlich in einem gegebenen Moment die Reaktion des Publi- 
kums bewusst hervorgerufen, und es entsteht tatsachlich eine 
Wechselwirkung zwischen Podium und Konzertsaal, jedenfalls ein 
Durchbrechen der Anti these aktiv - passiv. Die neueste Entwick- 
lung in dieser Richtung bildet das 'Labyrinth' , eine Art Oper ? an 
der er zusammen mit Lodewijk de Boer arbeitet. 
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Otto Kettizig 

born grd September IQS5 a ^ The Hague 



The musical problems are obviously different for a composer who 
is at the same time an interpreter from one who is merely a com- 
poser. As an interpreter he has to learn to immerse himself in the 
most divergent styles and techniques and something of this may 
penetrate into his compositions. In Otto Ketting's case, it is w r orth 
pointing out that he was for six years a trumpet-player in various 
orchestras, including the Hague Philharmonic Orchestra. 
It is obvious in Ketting's case to seek first the traces of the com- 
posing trumpet-player. This is not difficult, since he has written a 
Concertino for 2 trumpets ( 1958), in which he has himself often 
played as soloist. He embodied his knowledge of brass instruments 
in festive intradas and fanfares, such as the Intrada for trumpet 
solo, the 3 Fanfares for 3 trumpets and 3 trombones, the Intrada 
Festiva and the Fanfares (1956) for brass ensemble, timpani and 
percussion. The wide interest of the composer is however clearer 
outside this particular field. Two extremes are his Due Ganzoni 
per Orchestra ( 1957), based on strict serial principles and form- 
ing one of the decidedly advanced pieces in the Dutch orchestral 
repertoire, and the Variations on a Dutch folksong for clarinet, 
bassoon and piano, which he was commissioned to write for the 
Municipality of Amsterdam in 1958. The composer has said him- 
self that he felt it as a "sportsmanlike challenge' to \vrite a piece 
in traditional forms and techniques. Mid-w 7 ay between these ex- 
tremes, we find a Composition with twelve tones (1956), seven 
short pieces for piano, the somewhat scholastic title of which sug- 
gests that this was Ketting's first consistent composition using the 
twelve-tone technique. It is a pleasant experience to find that the 
work should in the meantime also have become a charming and 
playable piece. We also find reflected in his work his admiration 
for Alban Berg, whose dramatic qualities in particular attracted 
him, and for the light French composers', such as exemplified by 
Francis Poulenc. We are thinking here respectively of his Symphony 
No. i ( 1959 ) 3 of which the late Hans Rosbaud gave a memorable 
performance with the Concertgebouw Orchestra, and of his Con- 
certino for orchestra and jazz quintet (1960), wich the Nether- 
lands Student Orchestra included in its programmes and which 
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Fur einen Komponisten, der auch als konzertierender Musiker ar- 
beitet, liegen die musikalischen Probleme gewiss anders als fiir 
den, der ausschliesslich Komponist ist. Der ausiibende Kiinstler 
inusste lernen, sich in ausserst verschiedene Stile und Techniken 
einzuleben und etwas davon kann auf seine Art des Komponierens 
einen gewissen Einfluss ausiiben. Im Falle Otto Kettings ist es sinn- 
voll darauf hinzuweisen, dass er sechs Jahre als Trompeter Mitglied 
verschiedener Orchester war, u.a. beim Residentie-Orkest in Den 
Haag. 

Es liegt auf der Hand, bei Otto Ketting zu allererst den Trompe- 
ter-Komponisten aufzuspiiren, was nicht so schwer ist, denn er 
schrieb ein Concertino fiir zwei Trompeten (1958), in dem er 
selbst oft als Solist auftrat. Seine Kenntnis der Blechinstrumente 
legte er in festlichen Intradas und Fanfarenmusik nieder, wie z.B. 
in der Intrada ftir Solotrompete, den drei Fanfaren fiir drei Trom- 
peten und drei Posaunen, der Intrada Festiva und den Fanfaren 
1956 fiir Blechblaserinstrumentenensemble, Pauken und Schlag- 
zeug. Aber das vielseitige Interesse des Komponisten kommt deut- 
licher ausserhalb dieses Gebietes zum Ausdruck. Um nur zwei Ex- 
treme zu nennen: die Due Canzoni per orchestra (1957) sind nach 
strengen seriellen und punktuellen Prinzipien aufgebaut und ge- 
horen zu den ausgesprochen avancierten Stiicken des hollandi- 
schen Orchesterrepertoires. Den Auftrag der Stadt Amsterdam zum 
Schreiben von Variationen iiber ein hollandisches Volkslied fiir 
Klarinette, Fagott und Klavier (1958) empfand der Komponist, 
nach seinen eigenen Worten, als eine 'sportliche Herausforderung' 
zum Schreiben eines Stiickes in traditioneller Form und Technik. 
In der Mitte zwischen diesen beiden Extremen begegnet man einer 
'Komposition mit zwolf Tonen 1 (1956), sieben kurzen Stiicken fiir 
Klavier., deren etwas akademischer Titel schon vermuten Iasst 3 dass 
es die erste konsequente Zwolftonkomposition Kettings ist. Dass 
das Werk iiberdies zu einer sehr gut klingenden und spielbaren Mu- 
sik wurde, ist eine erfreuliche Erfahrung. Aber auch die Bewunde- 
rung fiir Alban Berg, dessen Dramatik ihn vor allem anzieht, und 
fiir die leichtfiissigen Franzosen', die Francis Poulenc verkorpert, 
findet man in seinem Werk widergespiegelt. Wir denken dabei an 
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was in the repertoire of the Goncertgebouw Orchestra for its 
1962-63 season. 



die Symphonic No. i (1959), die Hans Rosbaud in einer unver- 
gessenen Auffuhrung mit dem Concertgebouworchester heraus- 
brachte und an das Concertino fiir Orchester und Jazz-Quintett 
(1960), das vom 'Nederlands Studenten Orkest 3 auf einer Tour- 
nee gespielt wurde und in der Saison 1962/1963 auf dem Program 
des Concertgebouworchesters stand. 



Pet ex 8 
Otto 



The most outstanding figures amongst the youngest generation of 
composers in the Netherlands are certainly Peter Schat and Otto 
Ketting. They are still young, are still partly in a developmental 
stage and are understandably liable to numerous influences, princi- 
pally from their younger contemporaries. For Peter Schat this in- 
fluence seems to be covered by the names of Boulez and Stockhau- 
sen. Schat, who studied for a few years with Boulez, considers per- 
sonal contact with these two distinguished composers to be of very- 
great importance for his views on music. He considers that an in- 
fluence of Bela Bartok's string quartets can be traced in his first 
compositions, while Stravinsky's works from the period around 
1950 also left traces at that time. Webern is of particular impor- 
tance to him as far as technique is concerned, namely in the treat- 
ment of sound as an independent object. 

As far as Otto Ketting is concerned, this influencing lies in a dif- 
ferent plane in so far as, after Webern, it was principally Alban 
Berg whom he admired. Ketting was for a long time attracted by 
the dramatic and expressive character of his music. But at the same 
time he was fascinated by the charming lightheartedness of Pou- 
lenc. He considers that these two essentially so different musical 
characteristics can be felt in two compositions which were written 
in fairly rapid succession, namely the Symphony and Concertino 
for two trumpets and orchestra. 

'I have hardly been influenced from the Dutch side/ jays Ketting, 
'although I am certainly a great admirer of Pijper.' And in this 
way we came in this conversation with these two composers to the 
figure of Willem Pijper. Otto Ketting admires in Pijper 'the exact 
Dutch element in his composing,, combined with a certain un- 
Dutch attitude'. Peter Schat admires f the reckless element in 
Pijper which is particularly pronounced at the end of his third 
symphony. I find it strange, 3 he says c and also typical of Pijper 
that he could not see that Schonberg's twelve-tone technique was 
a more comprehensive concept than his own germ-cell theory. He 
had contact with a definite musical conception, but could not 
realize that Schonberg's technique was more complete in its pur- 
pose. Pijper also used in his technique the typical feature of dode- 
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In der jiingsten hollandischen Komponistengeneration sind Peter 
Schat und Otto Ketting sicher die bemerkenswertesten Figuren. 
Sie sind noch Jung, befinden sich zum Teil noch in einer Entwick- 
lungsphase und stehen begreiflicherweise zahlreichen Einfliissen 
of fen gegeniiber, hauptsachlich auch Einfliissen j lingerer Zeitge- 
nossen. Fur Peter Schat schliessen die Namen Boulez und Stock- 
hausen diesen Einfluss em. Den personlichen Kontakt mit diesen 
beiden namhaften Komponisten - bei Boulez hat Schat wahrend 
einiger Jahre studiert - erachtet er als sehr bedeutungsvoll fiir 
seine musikalische Gedankenwelt. Er glaubt, dass in seinen ersten 
Kompositionen ein Einfluss der Streichquartette Bela Bartoks an- 
zuweisen sei, wahrend auch Strawinskys Werke aus den Jahren um 
1950 damals bestimmt Spuren hinterlassen haben. Fiir ihn ist We- 
bern, was dessen Technik der Behandlung des Klanges als selbst- 
standiges Objekt betrifft, besonders bedeutend. 
Fiir Otto Ketting liegt diese Beeinflussung insofern auf einer ande- 
ren Ebene, als es ausser Webern vor allem Alban Berg war, fiir den 
er eine grosse Bewunderung empfand. Der dramatische und expres- 
sive Gharakter seiner Musik iibte lange eine starke Anziehungs- 
kraft auf Ketting aus. Merkwiirdigerweise entziickte ihn gleichzei- 
tig die charmante Leichtfiissigkeit eines Poulenc. In zwei ziemlich 
kurz nacheinander entstandenen Kompositionen, der Symphonic 
und dem Concertino fiir zwei Trompeten und Orchester, sind diese 
beiden, ihrem Wesen nach so verschiedenen Charakteristiken sei- 
ner Meinung nach deutlich nachweisbar. 

: Von holldndischer Seitef sagt Ketting, 'wurde ich praktisch 
nicht beeinflusst, obgleich ich ein Bewunderer Pijpers bin. 3 Und 
damit sind wir im Gesprach mit diesen Komponisten auch bei der 
Figur Willem Pijpers gelandet. Otto Ketting bewundert in Pijper 
f das Holldndisch-Exakte seines Komponierens, mit einer ausge- 
sprochen unholldndischen Allure kombiniertf Peter Schat findet 
c das Verwegene in Pijper> das besonders stark am Schluss seiner 
dritten Symphonie hervortritt, bewundernswert. Ich finde fi 
merkwilrdig und auch bezeichnend fiir Pijper, dass er nicht ein- 
gesehen hat, dass Schonbergs Zwolftontechnik ein umfassen- 
derer Begriff als seine Keimzellentheorie war. Er hatte mit einer be- 
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stimmten musikatischen Konzeption Kontakt, konnte aber nicht 
einsehen, dass Schonbergs Technik eine viel mehr umspannende 
Anlage darstellte. Das Typische der Dodekaphonie, die Zwischen- 
handlung der vertikalen und der horizontalen Dimension in der 
Musik, verwendet Pijper in seiner Technik auch, aber man hat 
das Gefilhl, dass er bestimmte, daraus entspringende, Konsequen- 
zen nicht ziehtf Die Dodekaphonie ist flir beide Komponisten 
eine wichtige Facette beim Komponieren. Schat betrachtet die 
konstruktive Idee fiir das Komponieren, die Beschrankung in der 
Wahl als einen der wichtigsten Vorteile dieses Systems. Bei Schon- 
berg findet er den Rhythmus zu wenig entwickelt. ! Er arbeitet 
zwar viel mit dem Rhythmus, aber nicht in einer erneuernden 
Form, er verwendet ihn tonal. 3 Ketting findet eigentlich nur die 
Webern'sche Form der Dodekaphonie wichtig. Die Neubewertung 
des Tones als selbstandiger Faktor und die neue Beziehung zum 
Rhythmus sind seiner Meinung nach die wichtigsten Elemente in 
Weberns Werk. 

tJber die Zukunft der Musik haben diese beiden jungen Kompo- 
nisten ihre eigenen Gedanken. Peter Schat hat fiir das Konzertwe- 
sen in seiner heutigen Form kein grosses Interesse mehr. c Die 
Haltung des Publikums' sagt er, 'musste in der Komposition 
eine formbestimmende Rolle spielen diirfen. Elemente wie Ap- 
plaus, Stille oder Gelachter muss der Komponist verwenden kon- 
nen. Man sollte sogar die endgilltige Entscheidung uber die Form 
dem Publikum vorlegen konnen. Es ware ideal, wenn das Pu- 
blikum mit dem vom Komponisten gegebenen Material spielen 
konnte, als Formmaterial, auf das die Musiker dann wieder rea- 
gieren konnen. Aber das verlangt vom Publikum eine Reife, mit 
der man vorldufig noch nicht rechnen darf. Beim Jazz scheint das 
ubrigens moglich zu sein. Da bilden Zuhorer, Spieler und Kom- 
ponist eine gewisse Einheit, da reagiert man aufeinander? Das 
musikalische Ideal ist fiir Peter Schat im Augenblick das 'Musik- 
Theater 3 , aber nicht im traditionellen Sinn der Oper. Seiner Mei- 
nung nach ist die Entwicklungslinie - wenn man von einer Ent- 
wicklung sprechen will -: seriell-aseriell-Theater. 
Otto Ketting sieht im heutigen Konzertleben auch nur noch herz- 



Manuscript /Handschrift Otto Retting 



to himself than to the music he has to play. All this has a conser- 
vative influence and is opposed to a healthy development.' Peter 
Schat is of the opinion that this backwardness is clearly taking its 
revenge, particularly as regards orchestras. C A modern composi- 
tion requires a certain cultivation of ensemble which most orches- 
tras and also many individual musicians lack completely. 3 
It is the firm conviction of this youngest generation of composers 
that there are here great responsibilities for the future of music. 
They ask for the means which will enable them to realize their ar- 
tistic views as completely as possible. 
Is this asking too much? 
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lich wenig Moglichkeiten. 'Sowohl die Konzertsdle als auch die 
Or Chester sind auf das spatromantische Repertoire eingestellt. 
Stucke mit sehr differenziertem Klangcharakter konnen eigent- 
lich nicht gespielt werden, sie kommen nicht zu ihrem Recht. 
Ausserdem ist die innere Einstellung des ausfilhrenden Musikers in 
vielen Fallen mehr darauf gerichtet, das Interesse auf sich selbst 
zu lenken als auf die Musik,, die er zum Klingen bringen muss. 
Das alles wirkt konservierend und steht einer gesunden Entwick- 
lung im Wege! Peter Schat ist der Meinung, dass sich 3 vor allern 
was die Orchester betrifft, dieser Rlickstand deutlich racht. f Eine 
moderne Komposition verlangt eine bestimmte Ensemble-Kultur, 
die den meisten Orchestern und auch vielen einzelnen Musikern 
- vollig jehlt. 3 

Es ist die feste Uberzeugung dieser jiingsten Komponistengenera- 
tion, dass hier eine grosse Verantwortlichkeit fiir die Zukunft der 
Musik liegt. Sie bitten um die Mittel, die es ihnen ermoglichen, 
ihre kiinstlerischen Einsichten so vollkommen wie moglich zu ver- 
wirklichen. 
Ist das eine zu grosse Bitte? 
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Four lo-inch LP records per year; 

each recording is accompanied by the complete miniature score 



Hendrik Andriessen - Due Madrigali, DAYS 6104 

Netherlands Chamber Choir and string orchestra, cond. Felix de 

Nobel 

- Sonata da chiesa, DAYS 6304 
Albert de Klerk, organ 

Kees van Baaren - Variazioni per orchestra, DAYS 6101 
Utrecht Philharmonic Orchestra, cond. Paul Hupperts 

Marius Flothuis - Symphonic Music, DAYS 6101 
Concertgebouw Orchestra, cond. Eduard van Beinum 

Hans Henkemans - Sonata, DAYS 6102 
Hans Henkemans, piano 

Guillaume Landre - Permutazioni Sinfoniche., DAYS 6103 
Utrecht Philharmonic Orchestra, cond. Paul Hupperts 

Ton de Leeuw - Mouvements Retrogrades, DAYS 6103 
Utrecht Philharmonic Orchestra, cond. Paul Hupperts 

- Ombres, DAYS 6301 

Concertgebouw Orchestra, cond. Bernard Haitink 

Daniel Ruyneman - Hieroglyphs, DAYS 6202 
Instrumental Ensemble, cond. Peter Eros 

- Reflexions No. 4, DAYS 6202 
Danzi Wind Quintet 

Peter Schat - Improvisations and Symphonies., DAYS 6202 
Danzi Wind Quintet 

N.B. Compositions by Otto Retting and Hans Kox will appear in 
the 1964 series 
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